Drama americană în epoca filmului DRAMA AMERICANĂ ÎN ERA FILMULUI ZADER BRIETZKE UNIVERSITATEA DIN ALABAMA PRESS Tuscaloosa Copyright © The University of Alabama Press 'luscaloosa, Alabama – AII drepturile rezervate Fabricat în Statele Unite ale Americii Font: Granjon Hârtia pe care este tipărită această carte îndeplinește cerințele minime ale Standardului național american pentru științe informaționale-Permanence of Paper for Printed Library Materials, ANSI Z – Datele de catalogare în publicație ale Bibliotecii Congresului Brietzke, Zander, – Drama americană în era filmului / Zander Brietzke p cm Include referințe bibliografice (p ) și index ISBN- : - - - - (pânză: hârtie alk ) ISBN- : - - - (hârtie alk ) Drama americană – secolul – istorie și critică Teatru – Statele Unite – Istorie – secolul XX Dramă americană – secolul – adaptări de film și video Filme și literatură – Statele Unite Teatru și societate – Statele Unite I Titlu PS B –dc pentru Jamie și John, lamebrains originali Când o broască moare de foame în prezența muștelor moarte, imobile, care ar face o hrană perfectă, ne amintește de orbirea unui om a cărui minte este „hotărâtă” și, prin urmare, incapabil să răspundă oportunităților neprevăzute Acestea sunt salariile economiei „Rudolf Arnheim, Visual Thinlêing Cuprins Mulțumiri ix Introducere: Dincolo de cutie xi Reevaluări ale Virtuosilor i Proiecții dramatice Un cerc vicios pe mare Există ceva despre Mary Balet dormitor în Delta Vise din junglă Atragerea oaspeților Lamebrains prin Texas Cadillac-urile sunt pentru closers A te face mare Cancerul și sala de clasă Scara spre Rai Concluzie: Revivals Versus Remakes Note Lucrări citate Index Anunţuri Singurătatea scrisului favorizează iluzia că ești singur cu idei mici sau mari Știi că nu este chiar adevărat, dar se simte adevărat în timp ce te plimbi prin schițe, rescrii la nesfârșit, perfecționezi, încerci să tai toate dragele prețioase care odată păreau proaspete și atât de interesante, cauți un editor, îți asiguri un contractați, apoi repetați ciclul Abia acum, cu sfârșitul cu adevărat în vedere, cu oportunitatea de a face un pas înapoi și de a aprecia întregul proces, o imagine mai precisă intră în atenție Este o adevărată plăcere, în sfârșit, să le mulțumesc public oamenilor care m-au susținut și m-au încurajat să scriu genul de carte pe care mi-am dorit să o scriu În primul rând, familia mea imediată mi-a oferit timpul necesar să lucrez Aceasta include, desigur, mult timp petrecut dincolo de tastatură: participarea la conferințe, lucrul la biblioteci, implicarea în conversații și speculații și bucurându-te de ore întregi de gânduri profunde învârtind creioane și pixuri Pe scurt, Jack, Sasha și mai ales Carol m-au răsfățat mai mult decât chiar și marele Hjalmar Ekdal! Într-adevăr, frumoasa mea soție a observat, nu în totalitate fals, că ochii mei sunt rareori complet deschiși Am scris cea mai mare parte a acestei cărți în timp ce eram vicepreședinte și apoi președinte al Societății Eugene O’Neill Sprijinul continuu și părtășia acelei organizații, populată de mulți savanți buni în rândurile sale, au fost extrem de utile Două conferințe internaționale, la Tours, Franța și Provincetown, Massa-chusetts, s-au dovedit a fi întâlniri deosebit de stimulatoare și colegiale În calitate de editor al revistei anuale Eugene O'Neill la Universitatea Suffolk din Boston, am lucrat îndeaproape cu scriitori în ultimii trei ani pentru a le pregăti eseurile și articolele pentru publicare Sunt recunoscător pentru abilitățile lor de a suporta protestele și intruziunile mele și, sincer, greșelile mele, deoarece am învățat cum să fac această muncă dificilă, dar destul de plină de satisfacții M-au făcut un scriitor mai bun și m-au învățat multe despre cum să accept critica Toți cititorii acestui manuscris, cunoscuți și anonimi, au contribuit la forma produsului final Le sunt recunoscător pentru că m-au inspirat în continuare x / Mulțumiri runde de tăiere și editare judicioasă și radicală Îi mulțumesc lui Jackson R Bryer pentru insistența lui asupra clarității și pentru a păstra imaginea de ansamblu în minte Brenda Murphy a răspuns manuscrisului în propriile sale condiții, nu era un mic cadou acolo, și m-a ghidat cu îndemânare către adevăratele mele intenții O datorie specială de recunoștință și prietenie i se datorează lui Martin Puchner, ale cărui comentarii, perspicace, acționabile și de susținere, au promovat direcția ageră a cărții Cititorii ar putea fi uşuraţi să afle că, în timp ce versiunea mea originală număra mai mult de de cuvinte, o treime solidă din acel exces iniţial a fost eliminată Beneficiile pierderii în greutate se aplică atât manuscriselor grele, cât și oamenilor Personalul de la The University of Alabama Press a dovedit că mă pot întoarce acasă din nou Munca mea nu putea fi în mâini mai capabile Sensibilitatea și priceperea editorului meu Ñ Ð¾Ñ€Ñƒ, Lady Vowell Smith, m-au scutit de multă jenă și nu m-au lăsat pe nimeni de vină pentru vreo greșeală care mai rămâne Alice Rayner m-a ajutat să aleg o fotografie de copertă (deși ea nu o știe!) Mai direct, le mulțumesc oamenilor de la Southern Theatre din Minneapolis, directorului artistic Jeff Bart-lett, directorului de marketing și comunicare Kate Nordstrum și directorului de producție Jennifer Kult pentru promovarea spațiului lor pe web și pentru că m-au pus în contact cu fotograful Stephen Kmetz, care mi-a permis foarte binevoitor să-i public opera În cele din urmă, deși pare că Ð“ÑµÐµ a scris această carte pentru totdeauna (familia mea este de acord), îmi dau seama că de fapt m-am gândit la ea de mai bine de douăzeci de ani Geneza se întoarce la școala de licență (prima dată) în Alabama, seri lungi și dimineața devreme pe veranda din față, gânduri profunde (însoțite de un stilou care se învârte și un pui de somn frecvent) și prieteni buni I-am regizat pe John Er-langer și Jamie Lawrence într-o producție din True West care a ajutat la formularea în practică, apoi, a mult din ceea ce Ð“ÑµÐµ s-a angajat în cele din urmă în cuvinte, aici A fost nevoie de mult timp pentru a distih Dar, așa cum le-am spus destul de des într-o noapte târzie, îmi place scotch-ul Noroc Introducere Dincolo de cutie Spre deosebire de actorul de scenă, actorul de film nu poate trece peste lumina reflectoarelor â€”Leo Braudy, â€œActor: Stage vs Screenâ€ Actorul Franchot Tone a părăsit New York-ul la Hollywood în anii Dintre toate povestirile de pasaj similar din Anii fervenți, cronica lui Harold Clurman despre Teatrul de grup, aceasta se citește ca cea mai biblică poveste despre ispită din paradis Teatrul a oferit lucrări semnificative, creștere și experimentare artistică, viață în comun și o existență de mână la gură Filmele, în schimb, promiteau salarii mult mai bune, piscine și un stil de viață ușor În timpul ten-ure-ului Grupului ( - ), mulți dintre cei mai buni actori ai săi, Tone printre primii, au plecat pe Coasta de Vest în căutarea unui trai decent În „Epoca de aur” a teatrului, Hollywood-ul a îndemnat astfel de talente de scenă pregătite să joace în noua industrie cinematografică a „talkielor” Succesul din New York a ajutat de fapt la lansarea unei cariere în film Astăzi, acest tipar migrator și-a inversat direcțiile Succesul în filme descarcă acum un bilet pentru scena de la Broadway, dar această schimbare este doar simptomatică a unui fenomen mai important Până de curând, piesele de teatru au fost întotdeauna considerate ca material sursă pentru filme Chiar și până la sfârșitul anilor , Susan Sontag a susținut că piesele de teatru nu pot fi făcute filme de față Astăzi, mai ales cu muzicale, pur și simplu nu este adevărat Teatrul servește acum doar ca extensie de marcă a cartelurilor de film mai mari și mai profitabile Chiar dacă o piesă de teatru este materialul sursă pentru o adaptare ulterioară de film sau de televiziune, este probabil ca spectatorul să accepte adaptarea ca originală și piesa de teatru ca Ñ Ð¾Ñ€Ñƒ derivat Sălile de clasă moderne „inteligente”, un termen invocat fără ironie perceptibilă, sunt încărcate cu monitoare de televiziune și playere DVD și VOR Niciodată nu a fost mai posibil să se prezinte materiale vizuale, iar accesul la piese clasice și contemporane nu a fost niciodată mai ușor de atins Din păcate, studenții urmăresc adesea o adaptare cinematografică a unei piese de teatru ca și cum ar fi aceeași cu o producție teatrală De ce să vă deranjați să vedeți drame de scenă, argumentează ei logic, dacă același lucru este disponibil pentru a vedea într-un format mult mai accesibil? Această carte încearcă să răspundă la această întrebare arătând prin numeroase exemple că piese de teatru și filmele fac lucruri diferite și creează experiențe diferite xii / Introducere și că acele diferențe pe care le oferă scena merită văzute Dacă teatrul va continua să supraviețuiască ca formă de artă viabilă, trebuie să facă acest lucru pe baze formale și calități intrinseci, în afară de orice statut cultural/social asociat Deși s-ar putea argumenta, presupun, că teatrul încă mai are favoarea pe baza exclusivității față de divertismentul de masă, cum ar fi filmul, această notă tristă nu este ceva cu care să ne lăudăm Faptul că deseori nu poți vedea o piesă pentru că este prea scumpă, prea îndepărtată, prea solicitată, prea greu de auzit și poate chiar prea greu de înțeles este o problemă, desigur enervantă, dar, din păcate, una care depășește abilitățile și expertiza mea de a rezolva Am limitat acest studiu la o analiză formală a dramei de scenă, comparând textele dramatice cu adaptările lor de film și televiziune Dacă pot demonstra valorile unice ale unei piese de teatru, atunci poate că pot răscumpăra eforturile fizice și financiare necesare pentru a fi martor la aceasta în spectacol Ceea ce urmează, totuși, încearcă să nu mărească teatrul în detrimentul filmului, o propunere oricum dubioasă, ci să citeze filmul ca un instrument pentru a vedea mai bine drama de scenă Comparațiile care trebuie făcute nu sunt atât una lângă alta, ci sunt stratificate, una peste alta Filmul oferă ecranul, fundalul experienței comune, pe baza căruia joacă drama și prin care poate fi interpretată și înțeleasă Limbajul filmului este acum vocabularul experienței moderne: tăierea rapidă față de un lucru și loc la altul, modificări rapide și numeroase ale perspectivei, schimbări în timp și încredere tehnologică și mecanică înrădăcinată în fotografie Teatrul, care nu oferă nimic din toate acestea, lipește spectatorii într-un singur loc înaintea spațiului omogen al scenei Datorită acestor condiții relativ sărace, teatrul a fost adesea considerat ca o experiență predominant literară, spre deosebire de experiența în primul rând vizuală a filmului, dar unul dintre lucrurile pe care încerc să le fac în capitolele următoare este să estompez această distincție și să pun un caz pentru un teatru spectaculos Din punct de vedere istoric, cinematograful a luat mult în fața teatrului Teatrul poate prelua și adapta tehnici cinematografice în scopuri teatrale - încearcă să evidențieze tensiunile de echivalență și diferență dintre cele două forme prin exemple specifice pentru a vedea ce face și poate face drama Capitolul de deschidere, „Reevaluări ale virtuților”, respinge semnificația teatrului ca eveniment viu, o credință de mult prețuită și definește spectacolul ca elementul cel mai important Capitolul , „Proiecții dramatice”, invocă o gamă largă de exemple în mod anecdotic pentru a vorbi despre diferitele moduri în care piesele, actorii și dramaturgii, combinați cu regizori, au spațiul teatral în comparație cu artele mecanice ale filmului și televiziunea După aceea, cele zece piese pe care le discut pe larg se încadrează în fața începuturilor teatrului american și a pieselor marine într-un act ale lui Eugene O’Neill până la Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Îngerii lui Kushner în America de la sfârșitul lui ultimul secol Între timp, am inclus o listă reprezentativă a acelei piese de teatru Dincolo de cutie / xiii de Lillian Hellman, Tennessee Williams, Arthur Miller, Edward Albee, Sam Shepard, David Mamet, August Wilson și Margaret Edson Ð“ÑµÐµ a ales material care îmi place, cu siguranță, dar Ð“ÑµÐµ a ales și lucrări atât bine cunoscute, cât și care au adaptări de televiziune sau film care sunt, de asemenea, disponibile pe scară largă Avantajul unei versiuni cinematografice a unei piese este că poate fi examinată în mod obiectiv, reluată din nou și din nou și studiată ca un set de opțiuni menite să rezolve problema „Cum să transformi această piesă într-un film?” Regizorii fac ceva destul de asemănător atunci când produc o piesă și întreabă: „Cum să transformi un text dramatic într-un eveniment teatral?” În teatru, răspunsurile la această întrebare se manifestă într-un spectacol care dispare în timp și spațiu Materialitatea filmului și înregistrarea sa permanentă contrastează cu natura efemeră a teatrului, iar concretețea primului invită la speculații despre ceea ce s-ar putea sau s-ar putea întâmpla pe scenă O adaptare cinematografică oferă o modalitate de a rezolva o problemă, dar permite, de asemenea, criticului să ia în considerare diferite moduri pe care o producție de scenă ar putea alege să rezolve probleme similare Analiza mea asupra lucrărilor individuale începe în capitolul cu piesele lui O'Neill și The Long Voyage Home a lui John Ford, un film care actualizează perioada de timp și unifică cele patru disparate ale lui O'Neill -acționează într-o narațiune unică, coerentă Dramaturgul nu le-a scris la un moment dat și nici nu le-a conceput ca un grup Filmele din Ora copiilor și Pisica pe un acoperiș de tablă fierbinte s-au distanțat de piesele lor sursă din motive destul de diferite din cauza forțelor externe Produși sub cenzura Codului Hays, ei au trebuit să minimizeze sexul, în special homosexualitatea, pentru a fi eliberați Regizorul William Wyler a transformat drama lui Hell-man în These Three, un triunghi Iove heterosexual, iar Richard Brooks a făcut din piesa lui Williams o poveste despre dragoste și pierderea dintre tată și fiu Wyler a regizat mai târziu o altă versiune a filmului The Children's Hour cu Audrey Hep-burn și Shirley MacLaine, mai autentică pentru piesa originală, dar, în mod revelator, mai puțin interesant ca film independent decât efortul său anterior Mike Nichols a regizat primul său film, Who's Afraid of Virginia Woolf?, exact când Codul Hays pierdea putere, iar interpretarea sa fidelă a textului lui Albee afişează soluţii cinematografice la probleme dramatice Asemănător eforturilor lui Nichols, ambele adaptări de televiziune din Death of a Salesman pe care le consider urmăresc îndeaproape textul dramatic, dar explorează și posibilitățile mediului de televiziune în metodele de prezentare Printre toate adaptările pentru ecran, dau o scurtă atenție celor două producții făcute pentru TV ale True West Ambii pur și simplu înregistrează piesa de teatru pe scenă cu foarte puțină intervenție regizorală originală Eu susțin că piesa lui Shepard este, în ciuda propriilor sale proteste în direcțiile sale de scenă, metaforică evocativă și, prin urmare, dificil de surprins pe un mic ecran S-ar putea face un film adevărat cu piesa lui, dar nu a fost făcut încă și încerc să explic de ce este așa, în lumina piesei xiv / Introducere teatralitate deschisă Producția televizată a Lecției de pian, dimpotrivă, se îndepărtează de piesa lui August Wilson, incluzând scene și evenimente care sunt doar al-ludate în textul dramatic Abatendu-se mai mult de la piesa lui David Mamei, Glengarry Glen Ross al lui James Foley modifică secvența scenelor, adaugă un personaj major și mută acțiunea de la Chicago la New York Interesant este că, la fel cum August Wilson a scris serialul expansiv pentru Lecția de pian, David Mamei a fost autorul schimbărilor semnificative aduse scenariului dramei sale premiate În cele din urmă, Wit and Angels in America a lui Mike Nichols, ambele produse de HBO la TV prin cablu, aderă în mare măsură la antecedentele lor dramatice, dar folosesc camera pentru a prezenta povestea diferit Nichols, un veteran respectat atât pe scenă, cât și pe ecran, dezvoltă un sistem de echivalențe în timp ce încearcă să transpună esența unei opere dintr-un mediu în altul Ar fi ușor de concluzionat că versiunile de film și televiziune reușesc în măsura în care se abat de la piesele originale Abaterea de la textul dramatic ar părea să marcheze independența filmului, iar într-o astfel de schemă producția de televiziune a Lecției de pian ar fi superioară, de exemplu, Death of a Salesman, iar filmul lui Glengarry Glen Ross ar fi mai bun decât Who's AfraidofVirginia Woolf? Teleplay-ul lui August Wilson a adăugat multe scene pentru a distrage atenția de la interiorul casnic în Lecția de pian Producția Hallmark a stabilit locația în afara casei familiei și a prezentat scene de pe autostrada în tranzit către Pittsburgh, de pe strada, care arată oameni vânzând pepeni sau mergând la cinema, în zgârie-nori din centrul orașului, la casele oamenilor bogați, chiar și la etaj cu fantoma la casa lui Doaker Pe de altă parte, Death of a Salesman a lui Volker Schlondorff, produsă la scurt timp după o producție triumfătoare de pe Broadway cu Dustin Hoffman, Kate Reid, John Malkovich și Stephen Lang, a păstrat intact textul lui Miller și, în afară de un scurt expresionist și scena de tranziție, nu a adăugat niciun element pentru a deschide piesa Scenariul lui David Mamet a adăugat, de asemenea, mult piesei sale premiate, încorporând precipitații constante, o partitură de jazz plină de viață, o lume în afara restaurantului chinezesc pentru a oferi un context vieții piesei – inclusiv o imagine de sus , un magazin de aluat, alte case la „sil”, cabine telefonice, mașini, mai multe locuri de adunare atât în restaurant (baie, bar, tonomat), cât și în birou (birou, camera din spate, aparat de cafea)” ”scene rearanjate care nu corespund ordinii din piesă și, cel mai important, un personaj (Blake) care catalizează acțiunea din film, dar care nici măcar nu apare și nici măcar nu este menționat în piesă Mike Nichols nu și-a luat astfel de libertăți cu versiunea cinematografică a piesei lui Albee Cu excepția unui singur vers, toate cuvintele rămân ale dramaturgului, iar acțiunea dramatică și secvența rămân aceleași atât în versiunea scenică, cât și în cea cinematografică Nichols a mișcat puțin camera și personajele pentru a obține Dincolo de cutie / xv ieși din sufragerie, dar, în general, filmul său urmărește îndeaproape piesa Când se îndepărtează de scenariul lui Albee, o face în căutarea unui răspuns cinematografic la un moment teatral de pe scenă În ciuda abordării liberale a lui Wilson și Mamet față de propriile piese, versiunile cinematografice ale Lecției de pian și Glengarry Glen Ross nu sunt mai bune decât adaptările respective ale cărților Death of a Salesman și Who’s Afraid of Virginia Woolf? Teleplay-ul lui Wilson, de fapt, nu este foarte eficient în propriile sale condiții În afară de o scurtă fotografie în care Berniece curăța un candelabru de sticlă în casa unei persoane bogate, niciuna dintre scenele adăugate nu avansează drama lui Wilson despre nevoia afro-americanilor de a-și revendica moștenirea, de a-și apăra singuri și de a se elibera de opresiune În schimb, filmul lui Schlondorff, deși aderă la marele text dramatic al lui Miller, folosește tehnici cinematografice pentru a prezenta povestea familiară într-un mod cinematografic unic Camera lui se uită în jos sau se uită la Willy în unghiuri atât de exagerate, încât protagonistul pare foarte mic Schlondorff juxtapune culorile roșu și maro pentru efecte emoționale și psihologice sporite Piesa cere actorilor să pășească „prin” pereții casei în scene din trecut; versiunea de film prezintă deschideri în pereții interiori prin care complexele masive de apartamente se profilează în fundal Această ultimă alegere de design rezolvă parțial o problemă privind necesitatea de a face apartamentele prezente în orice moment Prim-planurile extreme din penultima confruntare prin knockdown dintre Biff și Willy își întăresc legătura violentă într-un mod care nu este posibil de văzut pe scenă Fidel textului dramatic, acest vânzător este o aventură cinematografică mult mai radicală decât Lecția de pian La fel, cui se teme de Virginia Woolf? nu lipsește în comparație cu Glengarry Glen Ross Filmul lui Nichols aderă la textul lui Albee, în timp ce Mamet își ia libertăți cu tratarea filmului propriei sale piese, totuși cele două filme rămân remarcabil de asemănătoare în căutarea mijloacelor cinematografice pentru a crea o poveste teatrală Ambele filme pun vedete în roluri dramatice Ambele filme prezintă partituri muzicale remarcabile care îmbogățesc experiența de vizionare Ambele filme iau acțiunea în afara unei „săli” teatrale nu pentru a deschide piesa, ci pentru a transmite sensuri și emoții care nu pot fi transmise în alt mod Ploaia torențială din filmul lui Mamet îngreunează și mai mult munca vânzătorilor, dar îi face și mai simpatici pentru public În filmul lui Nichols, plimbarea nocturnă prin campus, precum și clatinarea mai târziu a Marthei în curte sporesc un sentiment de disperare care este posibil să fie transmis doar în film Folosirea și numărul de cadre apropiate în ambele filme creează empatie pentru personaje, în special pentru Jack Lemmon în rolul Levene și Richard Burton și Elizabeth Taylor în rolul lui George și Martha, în moduri pe care punctul de vedere teatral îndepărtat și mai obiectiv nu poate ajunge În timp ce ambele filme amintesc spectatorului de piesa care a venit prima și este adevărat că aproape fiecare adaptare de film poartă o amprentă a piesei, acestea xvi / Introducere filmele interpretează drama cu inteligență și personalitate și exploatează tehnici cinematografice și televizuale pentru a se afirma ca filme în sine Cele mai bune piese și filme își exploatează mediul respectiv: cel mai bun teatru este teatral; cel mai bun film este cinematografic Prin asta, vreau să spun pur și simplu că un eveniment teatral este potrivit pentru teatru și ar trebui văzut pe o scenă Cele mai bune filme sunt cele care obțin distincție ca umbre proiectate pe un ecran gol „Mi-a plăcut filmul, dar cartea a fost mai bună” este genul de declarație pe care o auzim la cineplexul local în timp ce patronii se îndreaptă spre ieșire Desigur, opusul este, de asemenea, exprimat frecvent împreună cu toate permutările comparative posibile (bun, mai bun, cel mai bun) Asemenea evaluări sunt inevitabile atunci când materialul sursă a fost disponibil unui public înainte de adaptarea într-un mediu diferit și implică faptul că pentru un anumit subiect există o formă ideală în care să-l exprime Motivul pentru care se preferă un mediu în detrimentul altuia, totuși, poate să nu aibă de-a face cu adecvarea unui anumit mediu pentru materialul la îndemână, ci mai degrabă doar cu execuția și exploatarea punctelor forte romanistice, cinematografice sau teatrale ale filmului mediu ales În plus, pur și simplu nu există nicio modalitate de a prezice în mod fiabil dacă un roman excelent se poate transforma într-un film și o dramă la fel de remarcabile Dovada budincii, după cum a spus Brecht, este în mâncare John Steinbeck's Of Mice and Men ( ) și The Grapes of Wrath ( ) oferă două cazuri în acest sens Autorul a lucrat cu George S Kaufman pentru a o adapta pe prima într-o dramă de scenă de mare succes, care a avut premiera în același an în care Steinbeck și-a publicat scurtul roman Lewis Milestone a produs și regizat o versiune de film foarte bună în , cu Burgess Meredith, Lon Chaney Jr și Betty Field, și au existat cel puțin două producții ulterioare de film/televiziune de la filmul Milestone Regizorul John Ford a câștigat Premiul Oscar pentru cel mai bun regizor pentru versiunea sa din The Grapes of Wrath în Spre deosebire de novela Of Mice and Men, cu numărul limitat de personaje și locuri, accent pe dialog și acțiune care se dezvăluie în trei zile , această epopee Depressiomera de peste șase sute de pagini, care urmărește familia Joad în călătoria sa de luni de zile pe drumul din fața Dust Bowl din Oklahoma către văile fertile ale Californiei, prin căldură intensă și inundații în creștere, pe lângă mii de fețe itinerante pe parcurs, ar putea părea să sfideze producția de scenă Dar cincizeci de ani mai târziu, Steppenwolf Theatre Company din Chicago a prezentat o producție puternică a romanului, adaptată de Frank Galaî›i, cu o distribuție de treizeci și cinci la Cort Theatre de pe Broadway Experiențele de a citi romanele lui Steinbeck, de a vedea filmul Ford și de a participa la o producție a adaptării scenice a lui Galați sunt toate destul de diferite și toate potenţial pline de satisfacţii Nu vreau să argumentez că unul este mai bun sau mai valid decât altul Eu susțin că experiența teatrală poate oferi ceva ce nu poate fi găsit sub nicio altă formă artistică și că această convingere informează fiecare pagină de Dincolo de cutie / xvii acest Ð¬Ð¾Ð¾Ðº În plus, cred că o apreciere a proprietăților unice ale unei forme artistice poate duce la o mai bună înțelegere și bucurie de alte forme În timp ce folosesc filmul în această carte pentru a face puncte teatrale, sper că va fi clar, cel puțin prin concluzie, că nu văd cele două forme ca fiind competitive, ci complementare Antologia comparativă recentă a lui Robert Knopf, Theatre and Film ( ), în mod evident nu ia în considerare adaptările unor piese individuale în filme, ci analizează mai întâi o formă și apoi cealaltă în capitole care detaliază influențele istorice, contrastele formale, scris, regizor și actorie Mulți dintre criticii incluși în volumul său sunt cei pe care îi citez și eu, dar nu jonglez cu comparațiile la fel de egal sau corect ca volumul respectiv Gândurile despre cinema, pentru mine, duc inevitabil la modalități de a încorpora o astfel de gândire pe scenă Această carte nu este atât de mult despre diferențele dintre cele două medii, ci despre cum să faci dramatismul mai dinamic pe scenă, cum să o gândești vizual în lumina filmului și cum să stimulezi posibilitățile pentru viitoare evoluții neprevăzute Capitolele sunt, așadar, libere, pentru a pune în lumină probleme dramatice și vizuale, cum ar fi vedea scena din piesele lui O'Neill ca un spațiu existenêial de singurătate și izolare, în ciuda mediului aglomerat al vieții la bordul navei Relegată într-un salon plăcut, The Children's Hour incită dorința să vadă ceea ce nu poate fi văzut, în timp ce Cat on a Hot Tin Roof, amplasată în întregime într-un dormitor de la etaj, provoacă publicul să facă față vieții îngrozitoare - și consecințele morții ale patului central și foarte vizibil pe scenă Death of a Salesman, de asemenea, prezintă o imagine scenă centrală statică care rezonează împotriva acțiunii unui bărbat care nu poate pleca Whoâ€™s AfraidofVirginia Woolf?, The Piano Lesson și Wit toate încearcă să transforme micile scene în drame captivante Aducerea publicului pe scenă sub formă de invitați în piesa lui Albee extinde drama internă și îi conferă o calitate Shake-speariană într-un format de joc în cadrul unei piese August Wilson folosește cântecul și muzica în piesele sale pentru a scăpa de pasivitatea dramelor sale de aservire Înțelepciunea se folosește de dramaturgia brechtiană pentru a da dimensiune și formă unei drame intime de altă natură, în care efectele cancerului pernicios sunt interne și nici măcar nu pot fi văzute Capitolul încearcă să identifice ceea ce un critic a numit „puterea inefabilă a teatrului” a Adevăratului Vest al lui Shepard În urmărirea aceluiași scop, Glengarry Glen Ross afișează primatul acțiunii, excluzând orice altceva și relaționează această unicitate cu preocupările de capital și comerț În contrast ascuțit, dar în continuare în căutarea teatrală, dramaturgia întinsă și haotică a Îngerii din America, mai mult elisabetană decât contemporană, întărește și oglindește protestul insistent al piesei și cererea vehementă pentru „mai multă viață” €™ Exemplele de la omologii de film ale tuturor acestor piese aduc aceste dramatice xviii / Introducere probleme în relief și promovează soluții și posibilități teatrale Răspunsurile pe care le prezint susțin interpretările mele și sunt menite ca provizorii și cu siguranță nu definitive Rezolvarea potențială a unei probleme duce doar la o întrebare mai bună despre o problemă mai importantă, care trebuie descoperită la o revizuire ulterioară a textului Una dintre bucuriile de a curăța ceapa jocurilor bune, în afară de lacrimi, este că nu ajungi niciodată la miezul experienței, ci rămâi constant în proces de descoperire În cele din urmă, această carte nu este deloc despre adaptare Din acest motiv, nu invoc adaptarea filmului lui James Naremore ( ), deoarece problemele transformării unei piese de teatru într-un film nu sunt cu adevărat esențiale pentru teza mea În orice caz, cartea mea adaugă o ramură colecției frumoase de eseuri de anvergură a lui Naremore, postulând că producțiile scenice trebuie să adapteze versiunile cinematografice ale pieselor, chiar și atunci când textele dramatice apar pe primul loc cronologic Este imposibil să ne gândim la teatru astăzi fără a lua în considerare mai întâi omniprezența filmului și a televiziunii Cu toate acestea, îmi pasă mult mai mult de piese ca atare din această carte decât de orice adaptare pentru ecran În capitolele care urmează, sunt adesea ambivalent, dar niciodată imparțial cu punctul meu de vedere Toate discuțiile despre filme sunt mijloace de abordare a subiectului dramei de scenă Unele capitole realizează un echilibru egal între textele dramatice și adaptările cinematografice; în alte capitole, dedic mult mai multă atenție unei anumite piese sau chiar unui grup de piese ale unui anumit autor Piesa la îndemână ar putea fi O'Neill's Bound Fast pentru Cardiff, dar discuția mea se îndreaptă spre The Icenian Cometh până la sfârșit În mod similar, aleg Lecția de pian a lui August Wilson pentru a o discuta pe larg, dar invoc cea mai mare parte a ciclului său de experiență afro-americană din secolul al XX-lea ca parte a acestui capitol Același lucru este valabil și pentru alți dramaturgi care au un corp semnificativ de lucrări, cum ar fi Miller, Hellman și Shepard Totuși, pentru Mamet, Kushner și Albee, dramaturgi la fel de prodigioși cu cei menționați mai sus, există mult mai puține referințe la celelalte lucrări ale lor și mai multă atenție acordată adaptărilor de ecran ale pieselor individuale Un gen literar cu o reprezentație implicită, drama nu este un termen interschimbabil cu teatrul, un eveniment de spectacol care se poate baza sau nu pe un text dramatic Într-adevăr, unele dintre cele mai bune teatre americane de avangardă din ziua de azi renunță aproape în întregime, dacă nu chiar ireverent, cu un text dramatic Deși este cu siguranță posibil să se producă un eveniment teatral fără text, cred că cele mai bune profituri de teatru sunt în fața combinațiilor imaginative de cuvinte și imagini Din punct de vedere istoric, dramaturgii în fața lui Shakespeare la Moliere la Cehov la Brecht au profitat atunci când au scris pentru un anumit grup de teatru, chiar pentru anumiți actori, și pentru un loc determinat Cu toate locurile de spectacol posibile acum disponibile, live și electronice, intenționez să arăt că scena de teatru rămâne o opțiune importantă, viabilă și puternică astăzi Alegerea titlului acestei cărți merită o mențiune finală M-am concentrat asupra Dincolo de cutie / xix Americanul joacă exclusiv datorită calității și diversității dramaturgilor Mi-aș dori doar să pot dedica mai mult spațiu lui Wallace Shawn, Susan Glaspell, Clifford Odets, Tina Howe, Maria Irene Fornes, Siizati-Lori Parks, AR Gur-ney, Romulus Linney, Adrienne Kennedy, Richard Greenberg, Richard Nelson și mulți , mulți alți scriitori buni și extrem de originali Expresia „Drama în epoca filmului” fură atât pe Walter Benjamin, cât și pe Arnold Hauser În timp ce lucrările lor de la începutul secolului al XX-lea priveau înainte, efortul meu se uită înapoi în căutarea a ceva ce sper să nu se piardă Titlul are un inel nostalgic intenționat Dacă ar fi să îmbrățișez pe deplin viitorul, poate că aș putea spune mai exact această carte American Drama in the Digital Age Filmul, arta emergentă și în cele din urmă dominantă a secolului al XX-lea, ar putea deveni în curând învechit Cu scuze lui Philip Auslander, nu am suportat să scriu până la nebunie despre cultura „mediatizată” Pe lângă faptul că sunt puțin de modă veche, discut despre film și televiziune de parcă ar fi același lucru Sunt conștient, vag, de raze catodice, dar punctele fine ale tehnologiei nu mă interesează prea mult Granițele din jurul ecranelor dreptunghiulare în comparație cu libertatea spațiului teatral îmi opresc imaginația și îmi organizez gândurile critice în consecință în termeni de cutie mare și cutie mică „Viața într-o cutie este mai bună decât nicio viață”, observă cu gravitate Rosen-crantz în piesa amuzantă a lui Tom Stoppard Teatrul, alternativ, poate invita un public să iasă din cutie Drama americană în epoca filmului eu Reevaluări ale virtuților Practic, vrem să resuscitam o idee de spectacol total prin care teatrul să recupereze din cinema, muzica hali, circ, și din viața însăși ceea ce i-a aparținut dintotdeauna â€”Antonio Artaud, Teatrul și dublul său Rugați-i pe oameni să spună ce face teatrul special și probabil că vor începe prin a spune ceva despre diferențele dintre scenă și ecran Teatrul este live; filmul este în cutie! Dar, în timp ce primele filme din ultimul secol al zece înregistrau doar spectacole de teatru adoptând același punct de vedere ca și spectatorul dintr-un auditoriu, cinematograful modern a descoperit tehnici atât de convingătoare și unice încât s-a eliberat ca formă de artă și acum domină cultura discurs Prim-planul, tăierea, montajul, fade și multe astfel de tehnologii au intrat în conștiința noastră colectivă și au furat fostul tunete al teatrului făcând filmul mai intim, mai real, mai palpabil visceral decât majoritatea evenimentelor live După ce a imitat mai întâi convențiile teatrale, cinematograful le-a adaptat, înlocuit și depășit ulterior La începutul unui nou mileniu, o întrebare adesea repetă pare din nou evidentă: este teatrul mort? Deși ar fi liniștitor să spun că acest trop familiar este mult exagerat, eu, la fel ca Twain, nu pot să-mi scutur atitudinea din Missouri și să-mi arăt starea de spirit Pentru a respinge întrebarea retorică de mai sus necesită o privire lungă și dură asupra formei teatrale cu ochi proaspeți M-am săturat de aceleași ferăstraie vechi (în direct! trăiește! trăiesc!) care creează virtuți teatrale în detrimentul filmului Teatrul nu are virtute! Nu este valorificarea scenei ca divertisment live – spre deosebire de divertisment mediat – o propunere idioată, dacă nu foarte discutabilă? Este nesfârșita repetare umană a aceluiași lucru vechi de opt ori pe săptămână neapărat mai bună decât reproducerea mecanică a unui eveniment spontan efectuată o singură dată? Evenimentul live, de asemenea, este catalogat ca o experiență intimă, dar nu există un prim-plan în teatru Câtă intimitate poate exista într-o casă de două mii de locuri? Teatrul comercializează o aură de exclusivitate, văzându-se în zadar ca un forum de elită pentru probleme și idei serioase, dar cât de des se traduce acest privilegiu într-adevăr în forme mai interesante decât divertismentul produs în masă? Magia teatrului, potrivit pasionaților, constă în relația interactivă, deși aparent inexplicabilă, dintre interpret și public Cu toate acestea, credința într-un asemenea misticism / Capitolul i infirmă temerile adânc înrădăcinate cu privire la irelevanța remarcabilă a dramei și teatrului în societatea americană de astăzi Faptul că puțini oameni merg efectiv la teatru dovedește valoarea acestuia? Căutând să revitalizez percepțiile asupra teatrului, provoc virtuțile sale tradiționale, folosind filmul ca pe un foii, și susțin o nouă paradigmă critică În loc să accept orbește bromurile obosite despre teatru, aleg să-i reevaluez caracteristicile pentru a-l deosebi cu adevărat de cinema Este timpul să punem noi întrebări care clarifică locul potrivit al teatrului și care anulează atitudinile de complecență cu privire la semnificația lui Ce lucruri face teatrul nu face filmul? Cum își câștigă piesele locul pe scenă? Rudolf Arnheim a identificat cu mult timp în urmă atributele formale ale cinematografiei în Film ca artă și a susținut că problemele, cum ar fi transpunerea lumii tridimensionale pe un ecran plat, au generat soluții imaginative și creative Recunoscând limitările mediului, a sugerat el, a deschis un teritoriu vast pentru explorare și inovare Nici un studiu similar nu a fost dedicat dramei și teatrului Genialul critic și dramaturg german din secolul al XVIII-lea, Gotthold Eph-raim Lessing, a cărui dramaturgie din Hamburg s-a răzvrătit împotriva neoclasicismului francez, a scris și Laocodn, subtitrat „La limitele picturii și poeziei” El nu s-a adresat teatrului direct în această lucrare, ci mai degrabă a comparat și a discutat scopurile și capacitățile artei vizuale și lingvistice El a ilustrat diferențele dintre ele în ceea ce privește reprezentările frumuseții pe pânză și în versuri: Frumusețea fizică provine din efectul armonios al mai multor părți care pot fi luate într-o singură vedere De asemenea, cere ca aceste părți să existe una lângă alta; și așa cum lucrurile ale căror părți subzistă una lângă alta sunt subiectul propriu al picturii, așa și ea, și numai ea, poate imita frumusețea fizică Poetul, care nu poate arăta decât elementele frumuseții unul după altul, în succesiune, tocmai din acest motiv se abține cu totul de descrierea frumuseții fizice, ca frumusețe El recunoaște că acele elemente, aranjate succesiv, nu pot avea efectul pe care îl au atunci când sunt așezate una lângă alta; că privirea concentrată pe care ne-am îndrepta asupra lor imediat după enumerarea lor nu ne oferă încă nicio imagine armonioasă; că trece imaginația umană pentru a-și reprezenta ce fel de efect au această gură, acest nas și acești ochi împreună, dacă nu se poate aminti din Natură sau artă o compoziție similară a unor astfel de trăsături ( ) Schema lui Lessing conferă picturii dominație spațială și supremația temporală a poeziei: „succesiunea în timp este sfera poetului, așa cum spațiul este cea a pictorului” ( – ) În exemplul de mai sus, el spune că pictura surprinde cel mai bine frumusețea prezentând-o privitorului în același timp Văzând așa ceva Reevaluările Virtuților / frumusețea în totalitatea ei într-o singură imagine pot tăia răsuflarea privitorului Poezia, dimpotrivă, construiește o imagine a frumuseții față de stânga la dreapta și rând cu rând și, prin urmare, nu poate fi înțeleasă deodată „Părțile” care există „cot la cot” se referă la o imagine a unei persoane frumoase ale cărei trăsături fizice devin evidente în reprezentarea artistică imediat și în totalitatea lor Descrierea verbală trebuie să țină seama secvențial pentru fiecare caracteristică și este imposibil, potrivit lui Lessing, pentru cititor să adune o imagine desăvârșită în timp Pictura, deci, se ocupă cel mai bine de coexistența lucrurilor, în timp ce poezia prezintă caracterul consecutiv al vorbirii Comparațiile lui Lessing între genurile de poezie și pictură fac analogii utile și surprinzătoare pentru diferențele dintre teatru și film Prejudecata față de cuvântul rostit și vocea dramaturgului ca lider al teatrului ar putea face să presupunem că teatrul este analog cu poezia în exemplul lui Lessing În același mod, filmul este în mod natural presupus a fi un mediu vizual și, prin urmare, similar cu pictura Este gresit Teatrul este, în esență, spaë›ial, în timp ce cinematograful este în primul rând o artă narativă Filmul depinde literalmente de interpretarea unei secvențe de imagini care clipesc succesiv printr-un proiector Teoria montajului susținută de Eisenstein și Pudovkin a susținut că sensul filmului nu a apărut în fața unei singure imagini, ci în juxtapunerea a două sau mai multe imagini Indiferent dacă urmează sau nu o astfel de teorie, toate filmele sunt alcătuite din imagini tăiate în fața lumii și reunite într-un aranjament specific pentru a evoca un răspuns estetic în fața privitorului Oricine a fost nevoit să stea la filmele de acasă ale altcuiva poate să ateste puterea și necesitatea unei editări bune Editarea include mai mult decât tăierea filmului; este răspunsul cinematografic la lume la nivelul de bază al fotografiei: ce este în, ce este afară Filmele arată rareori ceva în întregime – peisaje, camere, oameni Întotdeauna există indiciu că ceva sau cineva nevăzut, tocmai ieșit din față, așteaptă să iasă la vedere, poate, în următoarea fotografie sau scenă În orice film, întreaga lume este contingentă Tot ceea ce se întâmplă în teatru, pe de altă parte, se întâmplă pe scenă în fața publicului Intrările și ieșirile pot defini acțiunea care își spune povestea în decurs de aproximativ două ore, dar teatrul creează impact prin utilizarea dinamică a spațiului Așa cum un tablou nu are alte scene de arătat, teatrul se limitează la spațiul pe care îl locuiește Scenele pot călători în Rusia rurală, fjordul Norvegiei, California suburbană sau Antarctica, dar toate apar în spațiu omogen în fața unui public Spre deosebire de film și televiziune, care ar putea schimba locațiile într-un instant, teatrul rămâne înrădăcinat într-un loc în care totul este văzut în întregime În timp ce o scenă standard în două filmări într-un film se întrerupe între o persoană și cealaltă, totul coexistă în teatru Lessing folosește coexistența obiectelor și consecutivitatea vorbirii pentru a diferenția sarcinile picturii și ale poeziei; Ofer simultaneitate și secvență pentru a distinge între teatru și film Teatrul nu are puterea de a edita ca un instrument narativ extraordinar Trebuie să se bazeze / Capitolul i asupra spațiului pe care îl locuiește, dar are capacitatea de a arăta mai multe lucruri care se întâmplă în același timp Lucrurile care conici apar numai prin decupajul în film se pot întâmpla în același timp și în teatru și pot fi percepute în întregime De-a lungul narațiunii acestei cărți, voi contrasta simultaneitatea teatrală cu secvența cinematografică într-o pledoarie pentru spectacol pentru spațiul dimensional iii, cu emoție vizuală Când merg la teatru, îmi place să mă concentrez pe alte lucruri decât ceea ce ar dori regizorul să văd Tensiunea dintre focalizarea <> al lui Bertolt Brecht perspicacitatea ambele au făcut o pledoarie pentru un teatru spectaculos în locul unuia pur literar „Teatrul Imaginilor” de astăzi se referă la lucrările unor artiști și colectivități de avangardă precum Robert Wilson, Richard Foreman, Mabou Mines și The Wooster Group Pentru acești artiști, textul este doar o parte a experienței teatrale totale Când am văzut producția The Wooster Group de „The Emperor Jones” de la O’Neill, acum câțiva ani, mai multe imagini uimitoare în spectacol, în special un dans de menestrel cu pantofi moale și o proiecție grosieră a umbrei degetelor a sclavului nave Trecând oceanul, blocate în conștiința mea Nu-mi amintesc prea bine piesa lui O'Neill, dar acele imagini din fața spectacolului mi-au rămas cu mine Un fenomen de cultură populară, cum ar fi Cirque du Soleil, a valorificat impulsul avangardei pentru un teatru de imagini A estetizat cu succes vulgaritatea circului și a dezvoltat un teatru de imagini care poate fi adresat unui public de masă Muzica, costumația, faptele de mare îndemânare și îndrăzneală și clovnajul tradițional au dispensat în mod eficient de nevoia de narațiune Temele rămân probabil, dar nu este necesară înțelegerea lor pentru a vă bucura de un spectacol Artaud argumentează cel mai tare și mai pasional împotriva lui Aristotel și a teatrului narativ În cea mai faimoasă lucrare a sa, Teatrul și dublul său, el susține în mod convingător că teatrul nu se referă la dialog El caută să înlocuiască teatrul de cuvinte cu unul de sunet, incantații, gesturi și mișcare în spațiul teatral În loc de un teatru canonic, reverențial dramaturgului și cuvântului scris, Artaud își lansează fraza semnăturii atunci când concluzionează că nu trebuie să ne întâmpinăm cu formele dramatice, ci să fim „victime arse pe rug, semnalând prin flăcări” € ( ) Peter Brook a etichetat viziunea lui Artaud drept „Teatrul Sfânt” în încă influența sa The Empty Space ( ) Brook a descris intențiile lui Artaud de a crea evenimente spectaculoase din punct de vedere spiritual: „un grup de actori și regizori dedicați care ar crea din propria lor natură o succesiune nesfârșită de imagini de scenă violente, aducând astfel de puternice explozii imediate a materiei umane pe care nimeni nu s-ar mai întoarce vreodată la un teatru de anecdote și discuții” ( ) Artaud a căutat să creeze un limbaj în spațiu și în mișcare care să înlocuiască textul scris al dramaturgului și a numit acest limbaj „mise-en-scene”, termen pe care l-a aplicat spațiului fizic al teatrului despre care spunea că trebuie umplut cu ceva mult mai mult decât cuvintele dramaturgului Limbajul descriptiv al lui Artaud a rămas însă oarecum mistic în privința lui Reevaluări ale virtuților / terminologie nouă: „În lumina magiei și a vrăjitoriei trebuie considerată punerea în scenă, nu ca reflectarea unui text scris, simpla proiecție a dublelor fizice care derivă din opera scrisă , ci ca proiecția arzătoare a tuturor consecințelor obiective ale unui gest, cuvânt, sunet, muzică și combinațiile lor” ( ) Totuși, dacă limbajul îl eșuează pe Artaud, deoarece limbajul a eșuat adesea teatrul, efortul lui pentru un teatru mai puternic, mai evocator și mai eficient din punct de vedere vizual, visceral rămâne lăudabil și idealist Într-o scrisoare către un prieten din , Artaud concluzionează: „Adevăratul scop al teatrului este de a crea mituri, de a exprima viața în aspectul ei imens, universal și din acea viață să extragem imagini în care să găsim plăcere să ne descoperim pe noi înșine” €™â€™ (Teatrul și dublul său ) Joseph Chaikin, un pionier al Broadway-ului off-off în anii în America și un discipol al lui Artaud în sensul de a lucra pentru un teatru bazat pe ansamblu, independent de un text prescris de un autor extern, a repetat o formulare similară a scopului teatrului în cronica sa Prezenţa actorului ( ): „Teatrul, în măsura în care oamenii sunt serioşi în el, pare să caute un loc în care să nu fie o dublare a vieţii Ea există nu doar pentru a face o oglindă a vieții, ci pentru a reprezenta un fel de tărâm la fel de sigur precum muzica este un tărâm” ( ) În retrospectivă (cu un sfârșit stabilit al narațiunii la vedere), este ușor să catalogăm spiritul anilor ' ca o încercare de a descoperi un teatru ritualic bazat pe esențe, spre deosebire de aparențe, unul care transcende experiențele cotidiene și abordează vidul spiritual lăsat de materialismul și lăcomia vieții moderne Totuși, la fel de importantă, și adesea trecută cu vederea, este dorința de a descoperi ceea ce aparține teatrului ca fiind pur teatral, o căutare pe care dominația omniprezentă a narațiunii o ascunde Am făcut distincția între teatrul complot și limbaj al lui Aristotel și punerea în scenă a lui Ar-taud pentru a separa două impulsuri radical diferite Aplicarea practică a teoriei artaudiene, totuși, a fost întotdeauna puțin suspectă Întotdeauna pasionat și inspirator, vocea lui este foarte rar clară Cum arată exact acele semnale prin flăcări? Un actor bun în film, acreditările artistice ale lui Artaud ca regizor sunt limitate la câteva producții, în special The Cenci a lui Shelley Nici măcar Artaud însuși nu știa cum să-și traducă teoria în practică Deși este posibil să vedem cum piesa lui Shelley s-ar preta ideilor radicale de producție, Artaud a descoperit că era destul de dificil să renunți la cuvinte și că o parcelă stabilită a oferit o structură cu care să lucrezi În timp ce Brecht este de acord cu Aristotel că „narațiunea este sufletul dramei” (Brecht on Theatre ), el susține că metoda de construcție ar trebui să fie complet diferită El își numește teatrul „Teatrul epic”, deoarece subliniază imaginea de ansamblu a lumii pe care publicul o poate vedea spre deosebire de evenimentele limitate prezentate într-o piesă aristotelică În timp ce teatrul dramatic pune accentul pe intriga, cel Ñ–Ð± / Capitolul i Piesa de Brecht spune o poveste sau o narațiune Și în timp ce intriga aristotelică scufundă spectatorul în acțiune, piesa de Brecht îl transformă pe spectator într-un observator pentru a evalua mai bine ce se întâmplă Înstrăinarea, acel faimos termen Brecht, este un mijloc de a crea distanță față de acțiune pentru ca spectatorul să vadă și să evalueze ceea ce se întâmplă Teatrul lui Brecht este, mai presus de orice, un teatru al viziunii Toate tehnicile celebre și familiare, semnele, cântecele, capcanele teatrale expuse, se presupune teoretic să ajute spectatorul să vadă piesa Comploturile aristotelice, așa cum le-am descris mai devreme, încearcă să înșele privitorul pe parcurs, pentru a face revelații mărețe la final În astfel de intrigi, privitorul, conform lui Brecht, se lasă dus de curentul evenimentelor, iar mașinațiunile intrigii fac ca toate evenimentele să pară inevitabile Un asemenea teatru l-a respins pe Brecht Interesul său pentru schimbările sociale și politice l-a determinat să creeze un stil de teatru în care intriga nu părea deloc inevitabilă, ci supusă deciziilor și acțiunilor anumitor personaje în situații specifice Brecht îi acuză pe actorii din compania sa să clarifice atitudinile publicului Gest, un termen cheie în teatrul vizual al lui Brecht, se referă la relațiile fizice, psihologice, sociale și economice dintre ființele umane El afirmă că „gruparea personajelor pe scenă și mișcările grupurilor trebuie să fie de așa natură încât frumusețea necesară să fie atinsă mai ales prin eleganța cu care materialul care transmite acel gest este expus și scos la iveală înțelegerii publicul ( - ) În noua era științifică a învățării, potrivit lui Brecht, plăcerea vine din înțelegere, dar înțelegerea este posibilă doar într-un teatru care prezintă cât se poate de clar o situație dramatică O reprezentație teatrală bună poate fi înțeleasă în orice limbă, deoarece sunetul și mișcarea funcționează independent pe scenă Abilitatea de a vedea totul simultan în relație cu toate părțile din teatru creează un text vizual complet și ușor de înțeles, în afară de textul scris și suplimentar față de acesta Nu același lucru este valabil și în film, unde întreaga lume este contingentă și adesea în afara cadrului și doar în afara vederii Referindu-se la interdependența cuvântului și a gestului în film ca „principiul coexpresibilității”, specifică Erwin Panofsky, „ceea ce auzim rămâne, în bine sau în rău, inextricabil fuzionat cu ceea ce vedem ; sunetul, articulat sau nu, nu poate exprima mai mult decât este exprimat, în același timp, prin mișcarea vizibilă” ( ) Fără sunet, un film este practic de neinteligibil De ce companiile aeriene oferă filme în timpul zborului gratuit, dar vând căștile pasagerilor pentru filme pe zborurile pe distanțe lungi? Este destul de educațional să urmăriți numeroasele monitoare din cabină fără căști și să încercați să puneți laolaltă acțiunea Este aproape întotdeauna inutil pentru că tăcerea neagă un context identificabil pentru seria de imagini de moment Este dificil să localizați imaginile fără o coloană sonoră Subtitrarile sunt esențiale și pentru a vă bucura de un film în limbă străină, într-un mod care nu are nicio analogie cu practica teatrală Reevaluări ale virtuților / Cele două piese teatrale – una de intriga și limbaj, cealaltă de spectacol și gest – funcționează independent, dar nu se exclud reciproc Combinațiile imaginative de cuvinte și mișcare pot crea evenimente extraordinare Poate, atunci, nu ar trebui să ne lipsim de Aristotel, dar cu siguranță avem nevoie de mai mult decât doar de el Premisa amuzantă din romanul lui Umberto Eco Numele trandafirului plasează o singură Ñ Ð¾Ñ€Ñƒ din cea de-a doua carte de critică dramatică a lui Aristotel, o tratare serioasă a comediei care reprezintă o continuare a discursului său despre tragedie, într-o bibliotecă medievală În novei, biserica vede tratarea comediei ca pe un atac împotriva Cuvântului lui Dumnezeu și, prin urmare, ține lucrarea ascunsă și ferită de vedere Autoritățile se tem că râsul, scopul comediei, eliberează omenirea de frica de Dumnezeu și subminează autoritatea tratatului de tragedie Eco, semioticianul italian și autor al unor lucrări academice precum The Open Wotp, care a susținut ambiguitatea ca virtute a textelor, a scris un roman despre pericolele limitării cunoașterii și amenințarea autorității univoce În același timp, novela funcționează ca un mister al crimei și dezvăluie descoperirea lui Aristotel în comedie aproape de sfârșit! Astfel, cartea lui Eco aderă fidel complotului aristotelic! Vechea castană a lui Lawrence și Lee, Inherit the Wind, se încheie în laude pentru plenitudine și rezumă perfect atitudinea mea față de Aristotel Jocul lor pune într-o formă dramatică Procesul Scopes Monkey din , care l-a înfruntat pe Clarence Darrow (Elenry Drummond în piesă) cu William Jennings Bryan (Matthew Har-rison Brady) Argumentul din piesă, unul care încă are greutate și astăzi, este dacă să predați creaționismul așa cum se găsește în Biblie sau evoluția așa cum a teoretizat de Charles Darwin La sfârșitul piesei, Drummond, după ce a pierdut cazul ca o formalitate, dar, în esență, a câștigat argumentul și a suportat ziua, remarcă: „Biblia este o carte O carte bună Dar nu este singura carte” ( ) În gestul său final, Drummond ia ambele cărți în mână, Biblia și Originea speciilor, și le echilibrează ca și cum ar fi greutăți pe o cântar Apoi, le trântește și le bagă pe amândouă una lângă alta în servietă Nu este nevoie să renunți la Aristotel Blestemul lui asupra noastră nu este că munca lui dăinuie, ci mai degrabă că deseori pare să existe singură Primele sale cuvinte despre dramă nu ar trebui să fie ultimele noastre La început era cuvântul, dar cuvântul descria o imagine a lumii Proiecții dramatice Pe un ecran este proiectat studiul; pe o scenă actorul este proiectorul â€”Stanley Cavell, The World Viewed: Reflections on the ontology of film Proiectarea vocii cuiva ca actor, modularea volumului și articulației astfel încât oamenii departe să audă clar, dar cei din apropiere să nu fie uimiți, este o sarcină dificilă, dar apreciatul antrenor de voce și autoare britanic Patsy Rodenburg atacă problema cu o candoare revigorantă si simplitate Ea adoptă „respirarea spațiului” ca expresie pentru a sublinia naturalețea activității, importanța susținerii respirației pentru puterea vocală și pregătirea mentală necesară pentru muncă: „Orice spațiu în care cântați, stați pe scenă când este gol și respiră până la perimetrele teatrului sau sălii” (Actor Speafcs ) Acest exercițiu necesită ca difuzorul să măsoare și să potrivească producția de energie la configurațiile specifice ale camerei Prin urmare, este mult mai dificil să respiri până la perimetrul unei case mari decât un teatru intim de de locuri Cerințele de performanță cresc exponențial odată cu dimensiunea spațiului Așa cum dimensiunea crescută a spațiului de joc necesită o mai mare îndemânare în fața actorilor, un spațiu de joc mai mare necesită mai mult în fața dramei pentru a fi văzut și auzit O dramă „mai mare” este o dramă mai puternică, o dramă mai convingătoare, o dramă mai bogată emoțional decât poate fi conținută într-un spațiu mai mic, mai intim Piesele „mari” pe care le susțin necesită angajamente emoționale uriașe în fața actorilor care le interpretează Rodenburg raportează din nou cerințele emoționale ale unui text dramatic cu cerințele vocale impuse interpretului, spunând că „cu cât este mai mare durerea sau pasiunea, cu atât mai mare este sunetul necesar pentru a o epura Cu cât conflictul este mai mare, cu atât vocea este mai zgomotoasă” (Dreptul de a vorbi ) Această voce mai puternică, mai emoțională, care sună, transmite mesajul piesei, deși s-ar putea să nu fie în cuvinte ușor de înțeles Harold Pinter a observat o relație inversă între emoție și vorbire cu ani în urmă: „Cu cât experiența este mai acută, cu atât expresia ei este mai puțin articulată” ( ) Actorul, deci, în tonul mare al unei drame turbulente, se bazează pe intensitatea emoțională a vocalelor pentru a transmite profunzimile sentimentelor în detrimentul consonantei intelectuale În timp ce regele Lear o poartă pe Cordelia moartă pe scenă și urlă: „Urla! Urla! Urlă!”, fiecare Proiecții dramatice / exclamația și expirația exploatează indignarea și patosul marii tragedii a lui Shakespeare Prin analogie cu provocarea vocală a actorului în teatru, și drama își proiectează imaginea către public Jocul de cuvinte intențional despre „proiecție” în ceea ce privește filmul leagă experiențele foarte diferite ale celor două forme într-un mănunchi de contrast În timp ce camera atrage privitorul în lume și oferă o iluzie extrem de convingătoare a realității, drama de scenă trebuie întotdeauna să reducă distanța dintre interpret și public Proiecția abordează nevoia de dimensiune și volum în teatru pentru a fi văzută și auzită, spre deosebire de capacitatea camerelor și a microfonului de a mări chipul actorului și de a amplifica vocea În comparația sa dintre teatru și film, Roger Manvell identifică căii dramaturgilor de a „vorbește” cu scrisul lor: „Abilitatea dramaturgului constă în a scrie dialogul teatral „proiectabil”; în acest sens, dialogul majorității pieselor este scris „în sus”, înclinat dincolo de vorbirea normală, pentru a deveni eficient așa cum este vorbit de actori și actrițe Oricât de realist ar părea dialogul atunci când este auzit pentru prima oară, la baza acestuia se află întotdeauna faptul proiecției, o continuitate sau semnificație numai a vorbirii care atrage atenția unui public adunat” ( ) Proiecția în teatru necesită muncă umană, în timp ce proiecția cinematografică este mecanică și tehnologică „Se joacă piese de teatru Se fac filme”, observă Michael CÃ¢ine în cartea sa despre actorie în film ( ) Regizorul și profesorul de scenă și film Patrick Tucker distinge stilurile de actorie în cele două mass-media, comparând distanța unui actor de scenă față de public cu distanța unui actor de film față de cameră Actorii proiectează spectacole teatrale în funcție de dimensiunea spațiului în care lucrează În filme, totuși, actorii își ajustează în mod constant performanța într-un singur film în funcție de dimensiunea filmului individual În schema lui Tucker, o vedere la mezanin în teatru echivalează cu o fotografie de lungă durată în cinema în care este vizibilă întreaga figură umană; un scaun de orchestră în mijlocul casei este asemănător unui midshot în care figura umană este văzută de la brâu în sus; un scaun din rândul din față este similar cu un prim-plan mediu de la piept în sus; și, în sfârșit, un prim-plan extrem nu are nicio paralelă în teatrul live ( – ) Fotografia de la distanță necesită un stil de actorie „mai mare” și mai melodramatic, deoarece camera este mai departe La celălalt capăt al spectrului actoricesc, prim-planul extrem îi cere actorului să nu facă altceva decât să „gândească” gândurile ( ) Acceptând defalcarea lui Tucker pentru un moment, actoria cinematografică ar părea să aibă o flexibilitate mult mai mare (în schimbare de la o filmare la alta) și o gamă (prim-planul nu este nici măcar o opțiune pentru teatru) decât actoria pe scenă Problema cu analogia lui este că, în timp ce actorul de film ajustează o performanță pentru fiecare filmare, eventualul public vede doar o fotografie la un moment dat în timpul secvenței filmului În teatru, actorul trebuie să scaleze un spectacol pentru dimensiunea teatrului, cu siguranță, dar în orice spațiu, / Capitolul mare sau mic, actorul trebuie să transmită onestitatea și integritatea spectacolului simultan persoanei care stă în groapa orchestrei, precum și pe rândul din spate al teatrului Actorul de scenă proiectează un spectacol martorilor evenimentului, în timp ce actorul de film joacă pentru camera de filmat Michael CÃ¢ine, un actor desăvârşit atât pe scenă, cât şi pe ecran, oferă o comparaţie utilă: „Pe scenă, trebuie să-ţi proiectezi vocea, altfel cuvintele se vor scufunda fără urmă în al treilea rând de scaune Pe scenă, premisa de bază este acțiunea; trebuie să-ți vinzi atitudinile publicului În filme, microfonul te poate auzi întotdeauna, indiferent cât de încet ai vorbi, indiferent unde are loc scena În filme, reacția este cea care dă fiecărei clipe potența sa De aceea este atât de importantă ascultarea în filme, precum și utilizarea ochilor în prim-plan” ( ) Actorul de film face mai puțin, exercită mai puțină energie, reacționează în loc să acționeze pentru că publicul, camera, se odihnește în apropiere În ciuda varietății de cadre care pot necesita un stil separat de actorie, mai melodramatic sau mai intim, majoritatea cadrelor sunt ceea ce Tucker numește stilul de teatru „intim”, care se traduce, nu întâmplător, în stilul standard de realism Astfel de fotografii sunt perfecte pentru a surprinde răspunsurile faciale ale actorilor și reacțiile lor vizibile, ceea ce este vital pentru CÃ¢ine, în intimitatea filmării Este foarte dificil de măsurat cât de înalt este un actor într-un film, deoarece întregul corp este rareori vizibil în context cu împrejurimile și, mai important, cu alte personaje Majoritatea cadrelor îl decupează pe actor chiar deasupra sau chiar sub talie pentru a obține intimitatea dorită Apropierea strânsă a camerei de filmat de actor înseamnă că calitățile personale ale actorului înlocuiesc pregătirea tehnică Acest lucru este imediat adevărat atunci când ne gândim la performanța vedetei de film pe scenă și la apariția actorului de scenă în film Un actor de film fără capacitatea de a proiecta se pierde pe o scenă în fața unui public într-o casă de două mii de locuri De asemenea, actorul de scenă care nu poate modula o reprezentație pentru a se încadra în cadrele diferitelor cadre pare ridicol și absurd de histrionic În cartea sa foarte populară, Acting for the Camera, veteranul profesor de actorie pe ecrane și televiziune Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Barr insistă asupra unor scări foarte diferite de performanță pentru scenă și film: „Prin urmare, stilul mai mare decât viața necesar pentru naturalețe în teatru este inutil – și chiar nedorit – pentru film Mai mult, orice faci care este necinstit în raport cu ceea ce gândește sau simte personajul va fi vizibil pentru public Aparatul foto nu permite înșelăciunea Ori ești sincer, ori nu ( - ) Camera nu minte cu adevărat Se înregistrează doar Dar pentru că poate înregistra acțiunea la distanță apropiată de subiect, orice mișcare are posibilitatea de a părea uriașă Scara spectacolului este complet diferită de cea a unei piese de teatru O licărire a unui zâmbet într-un prim-plan extrem poate reprezenta o mișcare reală mult mai mare decât seiful unui actor pe lățimea unui proscenium din teatru Proiecții dramatice / În cele din urmă, de asemenea, în timp ce actorul de pe scenă își controlează interpretarea, actorul de film nu are de unde să știe cum se comportă La urma urmei, camera nu oferă feedback Ochiul său Ð«Ð°Ð¿Ðº nici măcar nu clipește Regizorul și echipele de montaj de film adună atât de multe fotografii din atâtea fotografii pentru a asambla interpretarea unui actor În plus, deoarece succesiunea de cadre nu va corespunde, cel mai probabil, cronologiei filmului, actorul de film nu va putea vedea cum va repeta vreo fotografie sau scenă anterioară, cea de după sau, într-adevăr, arcul întregului film În timp ce actorul proiectează o performanță publicului, un film este proiectat pe un ecran plat Relația dintre vocea activă și cea pasivă aici este analogă cu modurile exterioare și interioare de performanță dictate de teatru și film Proiecțiile dramatice posedă atât direcție, cât și dimensiune O reprezentație dramatică are loc în fața publicului și se îndreaptă spre ea În cinema, dimpotrivă, proiectorul de film este situat în spatele publicului și își concentrează literalmente asupra capetelor publicului Și în mișcarea de la prima pagină la scenă, teatrul transformă fața două dimensiuni în trei Procesul de mutare a modelelor frontale și a redărilor pe hârtie la desene tehnice și planuri către decoruri și costume realizate pe deplin într-un spațiu teatral face parte din presupusa magie a teatrului – strâns legată de machiaj, îmbrăcăminte, și jocul cu păpușile Teatrul seamănă cu lumea exact în același mod în care un teatru de jucărie seamănă cu lumea pentru un copil Analogia teatrului cu lumea este sursa multor rezonanță și putere a teatrului Cinematograful funcționează destul de diferit și se mișcă în direcția opusă față de trei dimensiuni la două Filmul începe în lume, fapt imediat aparent confirmat de o vizită la orice filmare în locație Walter Benjamin, în celebrul său eseu despre artă și tehnologie, susține că pictorul este pentru cameraman așa cum magicianul este pentru chirurg Unul se pune pe mâini, celălalt pătrunde în corp Pictorul își alcătuiește subiectul din aer (ca un magician) și aplică pe pânză diverși pigmenți Benjamin sugerează că pictorul (și, prin extensie, dramaturgul) extrage lumea din față pentru a crea iluzia vieții în două dimensiuni Cineastul, în schimb, rămâne mereu cufundat în lume: „Filmul pătrunde în realitate, o pătrundere temeinică care oferă, în mod paradoxal, un aspect al realității lipsit de echipament” ( - ) Camerele de luat vederi, brațele, microfoanele, cărucioarele, pistele, remorcile și mesele de tip bufet dispar în fața tăierii finale Produsul finit curăță haosul din fața locului filmului Teatrul poate fi al lumii, dar cinematograful are rădăcini în lume Transformând metafora lui Shakespeare într-un fapt literal, Gilberto Perez remarcă: „Toată lumea, din cauza accesului camerei la ea, poate fi înrolată ca scenă pentru filme” ( ) Teatrul, în comparație cu filmul, pare dintr-o privire să funcționeze într-un dezavantaj sever Întregul eveniment teatral se desfășoară într-un singur spațiu din fața / Capitolul publicul, iar acțiunea este progresivă, pentru a împrumuta unul dintre termenii lui Goethe, deplasându-se de la început la sfârșit fără întrerupere temporală În cinema, abilitatea de a edita, de a juxtapune o secvență de cadre cu alta, modifică categoria de timp și spațiu, astfel încât o poveste își pierde, în cuvintele lui Arnold Hauser, „continuitatea neîntreruptă” și „direcția ireversibilă” și devine mai degrabă dinamică decât omogenă: aici, acolo, departe, de aproape ( ) Teatrului îi lipsește agilitatea cinematografiei de a sări, de a tăia, de a repeta, de a sări peste, de a accelera, de a fulgera înainte, de a face înapoi sau de a întârzia Piese precum Rashomon, în care aceeași crimă este prezentată din patru puncte de vedere diferite, rămân acte de noutate în teatru în primul rând din cauza stângăciei de a prezenta patru perspective Fiecare trebuie să urmeze în ordine și să fie prezentat în întregime Un tratament cinematografic, pe de altă parte, poate jongla cu patru versiuni prin tăierea înainte și înapoi între fiecare În mod similar, în timp ce multe filme modifică succesiunea temporală a evenimentelor dintre trecut, prezent și chiar viitor, majoritatea pieselor respectă ordinea cronologică În parte, acest lucru se datorează faptului că teatrul pare să aibă nevoie de o clădire de evenimente pentru a obține efectele dorite (cum ar fi catarsisul), dar, mai important, se datorează faptului că teatrului, odată ce se mișcă într-o singură direcție temporală, îi este foarte greu să direcții inverse Există remarcabil de puține piese care experimentează modificarea cronologiilor, în timp ce astfel de tehnici sunt o practică standard pentru cinema Dramaturgul Donald Margulies oferă excepții de la această regulă în Sight Unseen și Dinner with Friends, deși încercările sale de a modifica cronologia se dovedesc greu de realizat pe scenă Prima piesă se referă la un artist care contemplă integritatea sa, dar durata temporală a piesei, evidențiind câteva momente cheie din viața lui, ar putea fi mai bine servită într-un mediu care ar putea cuprinde mai multe astfel de evenimente și le-ar putea pondera, în timp de reprezentare, diferit după importanţa lor Normau Jewi-son a regizat o adaptare cinematografică a filmului Dinner with Friends pentru HBO în , care a rămas în mare parte fidelă piesei lui Margulies, dar o schimbare a filtrului de culoare a dat un aspect diferit acelei scene care se întoarce în timp și a ajutat la indicarea deplasării temporale În versiunea de scenă, scena care se întoarce de peste doisprezece ani într-o căsuță din Martha’s Vineyard este plasată la începutul celui de-al doilea act, probabil pentru a le permite actorilor să-și schimbe machiajul Direcțiile de scenă indică „Toată lumea are mai mult păr” ( ) Probabil că ei „îl scot” după scenă Una peste alta, versiunea de film găzduiește schimbări în timp mult mai ușor și mai eficient decât piesa Editarea filmului oferă cinematografiei o flexibilitate nemaivăzută în teatru Camera creează multiple puncte de vedere și distanțe variabile față de subiect, imposibil de realizat într-un teatru în care publicul stă într-un loc fix în fața unei scene Urmând școala rusă a teoriei montajului, Susan Son-tag notează în continuare că „unitatea cinematografică distinctivă nu este imaginea, ci principiul conexiunii dintre imagini: relația unei „împușcări” cu cea Dramatic Projections / care l-au precedat și cel care vine după” („Teatru și Film” ) Dacă relația dintre cadre este elementul cheie, atunci timpul este crucial și, în general, fotografierea rămâne foarte scurtă pentru a juxtapune două sau mai multe cadre Mai multe cadre formează o singură scenă dintr-un film Fiecare scenă găzduiește „fotografie principală”, mai multe puncte de vedere și prim-planuri pentru fiecare actor O piesă, dimpotrivă, se descompune în acte și scene care sunt comparativ mult mai lungi unități de acțiune În timp ce semnificațiile unei secvențe de film pot sta în relațiile percepute între o fotografie și următoarea, semnificațiile unei piese de teatru de pe scenă apar în acțiunea care se desfășoară la care a asistat publicul Cinematograful scoate în evidență concizia filmării, dar teatrul contravine cu dezvoltarea scenei în care intrările și ieșirile determină unitățile de bază ale acțiunii Regizorii împart adesea un scenariu în scene de actorie sau „scene franceze” delimitate de venirile și trecerile personajelor majore Toate piesele se descompun într-o succesiune de intrări și ieșiri Actorii sunt pe scenă sau în afara, în timp ce în film actorii sunt în filmare sau nu, dar ar putea fi în următoarea, în funcție de ceea ce se concentrează camera Fiecare scenă dintr-o piesă oferă o „intrare” urmată de o perioadă de dezvoltare în care se întâmplă ceva care promovează acțiunea și apoi se încheie cu o „ieșire” din scenă Dra-mas È™trand actori pe scenă pe toată durata scenei În joc după joc, dramaturgii elaborează tactici pentru a atrage personajele și a le scoate Ieșirea falsă – un actor care se întoarce pentru un ultim cuvânt – nici măcar nu există în viața reală, dar este un element de bază al teatrului Dramaturgii cunosc foarte bine puterea ușii de a crea interes și tensiune dramatică Ușa este cel mai important element în orice design de scenă, iar regizorii petrec mult timp cu designerii planând unde să plaseze diferitele intrări în platou „A face o intrare”, atât de vitală pentru tradiția teatrului și o abilitate necesară pentru ca un actor să se dezvolte, pur și simplu nu este o problemă în filme, unde, prin puterea montajului și mobilitatea camerei , un actor apare doar când este nevoie După ce stivuiți pachetul de teatru în comparație cu filmul, este timpul să schimbați termenii discuției Probabil că nu a mai existat o carte de teatru mai bună și mai importantă de la The Ernpty Space a lui Peter Brook, în care eminentul regizor laudă opera vizionară a lui Stanislavsky, Artaud, Grotowski și Brecht, laudendu-se un teatru imediat Brook a susținut în că teatrul poseda calități distinctive și vitale care nu puteau fi duplicate în alte medii: „În comparație cu mobilitatea cinematografului, teatrul părea cândva grozav și scârțâit, dar cu cât ne apropiem de adevărata golicitate de teatru, cu cât ne apropiem mai mult de o scenă care are o lejeritate și o gamă cu mult dincolo de film sau televiziune” ( ) Mențiunile „luminozitate” și „gamă” Brook se referă la libertatea de care se bucură un public de teatru, văzând un eveniment cu propriii ochi În film, camera caută un public și îi spune ce să vadă în virtutea focalizării / Capitolul Gilberto Perez citează liniile de perspectivă din fotografie ca fiind în principal orientative și etichetează fără îndoială camera ca un indicator: „Fața față de nenumăratul număr al lumii, camera specifică o anumită priveliște pe care o surprinde pentru a privi” ( ) În cinematograf, fiecare imagine a fost anterior prelucrată și reprodusă pentru consumul spectatorului Un public vede ceea ce altcineva a văzut deja și apreciază tot ceea ce a fost plasat în cadru în numele său Responsabilitatea publicului de a vedea singur în teatru îi cere spectatorului să scaneze scena și să înțeleagă tot ceea ce vede O astfel de libertate creează posibilitatea unei experiențe estetice foarte diferită față de cea oferită de artele mediate Favorind libertatea spectatorului de a vedea multe lucruri la un eveniment teatral, Martin Esslin a comparat cele două forme: „Sentimentul complexității, a faptului că se întâmplă mai mult decât se poate percepe cu o singură privire, bogăția unui contrapunct complicat al contrastele umane, vor fi inevitabil reduse într-un mediu care să conducă în mod clar ochiul spectatorului, mai degrabă decât să-i permită să hoinărească după bunul plac” ( ) De asemenea, teatrul bun stârnește întotdeauna sentimentul că există mai mult de văzut decât poate fi perceput în întregime la un moment dat Regizorii de scenă încearcă să încadreze acțiunea de scenă și să concentreze atenția asupra elementelor cheie, dar în niciun fel nu pot concentra atenția cu același grad de precizie ca și omologii lor din film Dar, renunțând la speranța de a face acest lucru, regizorul poate oferi o multitudine de întâmplări pe scenă Dacă filmul oferă posibilitatea de a fi „aici” o secundă și „acolo” în următoarea, scena poate emoționa publicul cu acțiune simultană în limitele spațiului său omogen alocat Faptul că teatrul este limitat la un singur loc se poate transforma într-un avantaj artistic, deoarece piesele se laudă cu tot ce se întâmplă în fața ochilor publicului Prologul lui Henric al V-lea pregătește scena pentru acest gen de teatru virtuos al imaginației, dar piesele moderne pot profita în mod similar de „hereness” exclusivist al teatrului, ancora sa grea care aruncă evenimentul în fața publicului fata lui Fleacurile lui Susan Glaspell joacă eficient, deoarece publicul vede întregul interior de jos al gospodăriei Toate indiciile pentru crimă rămân în cameră, iar publicul urmărește cele două personaje feminine în timp ce descoperă dovezi cruciale În mod semnificativ, bărbații caută dovezi la etaj în afara vederii, iar publicul nu le aude decât eforturile grele în timp ce aruncă lucruri și mută mobilier în jurul și deasupra zonei principale de joc O cheie a teatralității de succes a piesei constă în faptul că toate dovezile sunt disponibile pentru oricine să le vadă și să le citească, dar numai femeile sensibile și simpatice pot pune laolaltă astfel de „fleecuri” Ceasul din noaptea lui Marsha Norman, Mama oferă un memento vizual constant că sinuciderea lui Jessie este iminentă Fără prezența sa în acea piesă, acțiunea, cea mai mare parte dintre acestea fiind o conversație banală, își pierde urgența și interesul dramatic Există un vechi exercițiu de actorie despre acțiunea dramatică în care un student stă mai întâi pe un scaun și nu face nimic Clasa repede Dramatic Projections / este de acord că o astfel de „scenă” nu este foarte interesantă, dar atunci actorul descoperă o bombă sub scaun și, foarte repede, mica scenă fără cuvinte sau mișcare capătă un puternic interes dramatic Ceasul din noapte, mama funcționează ca o bombă care va detona în sincronizare cu sfârșitul piesei și cu ieșirea finală a lui Jessie în dormitorul ei The Dining Room, de la AR Gurney, susține „herenitatea” dramei prin realizarea unui studiu antropologic în care oamenii vin și pleacă, trăiesc și mor, dar mobilierul rămâne de-a lungul veacurilor Piesa sa relatează aproape un secol de viață al unei mese de sufragerie care trece de la o generație la alta Constanța mesei rezonează cu viețile trăite diferit de-a lungul anilor și cu spațiul folosit diferit: o cameră principală a mândriei, un cadru pentru o cină formală, un loc relaxat de adunare a familiei, un loc pentru a face temele, un depozit facilitate, o cameră străină În toate scenele în schimbare, tabelul rămâne ca punct de referință Din punct de vedere tehnic, prezența mesei permite ca toate schimbările semnificative să fie realizate doar prin costumare Astfel, scena se schimbă rapid, cu o scenă începând de pe o parte a mesei, pe măsură ce scena anterioară se elimină de cealaltă parte Publicul poate anticipa tipul de spectacol care va fi interpretat prin simpla numărare a numărului de uși sau intrări de pe platou Dacă sunt doar câțiva, atenție: tragedie în seara asta! Dacă decorul pare să aibă multe, este o comedie, iar dacă are foarte multe, poate chiar o farsă! În farsă, personajele intră și ies simultan, iar un personaj intră pe o parte în timp ce un alt personaj iese pe cealaltă parte Momentul acestei operațiuni mecanice poate fi apreciat doar dacă publicul poate vedea întreaga scenă Iată cum descriu Kaufman și Hart sufrageria Van-derhof din You Cant Take It with You: „Camera fiecărui om pentru el însuși ar fi mai degrabă așa Căci aici se mănâncă, se scriu piese de teatru, se strâng șerpi, se practică pași de balet, se cântă xilofoane, se lucrează tipografii – dacă ar fi suficient loc, probabil că ar fi patinaj pe gheață” ( ) Pe măsură ce acțiunea se dezvoltă în piesă, diferitele personaje își îndeplinesc sarcinile la stațiile lor din această cameră și tot mai multe personaje intră pe scenă de la diverse portaluri, inclusiv scările de sus și pivnița de dedesubt Pe lângă valorificarea „herenității” dramei, teatrul poate exploata acțiunea simultană pe scenă pentru efecte comice, pe măsură ce publicul încearcă să urmărească întâmplările Scena poate fi, de asemenea, împărțită la stânga de la dreapta, la sus de la jos și deasupra de jos pentru a arăta acțiuni diferite în diferite părți ale scenei Cea mai teatrală scenă din Two Shafcespearean Actors de Richard Nelson îl plasează pe americanul Edwin Forrest pe o parte a scenei și pe englezul Charles Macready pe cealaltă Procedând astfel, dramaturgul prezintă fiecare stil de actorie simultan, iar publicul poate face o alegere imediată și viscerală despre cine preferă Acest lucru este important într-o piesă care descrie evenimentele care au dus la Astor Ð³Ð± / Capitolul Place Riot în și explică de ce actoria și teatrul erau importante la acea vreme În Waiting for Lefty, într-un act al lui Clifford Odets, scena este goală și toate scenele au loc într-un inel înconjurat de oameni de la sindicat care stă în scaune <>!>- care servesc acțiunea Publicul vede dincolo de acțiunea interpretată până la bărbații puternici din sus, care controlează sfârșitul piesei și dictează rezultatul acesteia În această piesă, acei bărbați care controlează sunt elementele dominante și singurele scenice Este crucial, deci, ca publicul să vadă puterile care sunt în orice moment și că acțiunea să dezvăluie „omul din spatele cortinei” Atât Dynarno a lui O’Neill, cât și cea a lui Sam Shepard A Lie of the Mind, două piese separate de aproximativ cincizeci de ani, împart scena pentru a arăta o familie pe de o parte și familia rivală pe de altă parte O altă lucrare a lui O’Neill, DeÈ™ire Under the Elrns, creează un al doilea etaj pentru casa familiei și creează scene în care acțiunea de pe podeaua scenei contrastează cu mișcările care au loc în dormitoarele de la etaj În timp ce tendința în film ar fi de a juxtapune o scenă cu cealaltă prin tăierea între ele, soluția teatrală prezintă scene simultan și obligă publicul să aleagă ceea ce vrea să vadă Probabil în parte din cauza interesului ei pentru absurd în general și lonesco în special, punerea în scenă din multe dintre piesele Tinei Howe prezintă genul de punere în scenă simultană care reprezintă un semn distinctiv al teatralității Muzeul, Tulburările de coastă și Arta mesei au loc în spații foarte publice și împrăștie în mod generos locuitorii fiecărei locații pe scenă Tablourile și lucrările de artă răspândesc scena în prima, nisipul nesfârșit și căutarea intimității de către băiați de soare iau pe scenă în jocul de pe plajă, iar patronii cinei și bucătăria acoperă zonele de joacă din restaurant Cadrul din fiecare piesă necesită ca evenimente simultane să se întâmple în zone diferite, iar toate piesele să ofere acțiune nebună, adesea farsă În comparație cu filmul, teatrul este în întregime artificial Fie că se află în Joplin, Missouri, fie în New York, New York, un public aplaudă atunci când luminile casei se reduc și luminile scenei se aprind într-o scenă care pare „reala” și recunoscută În secolul al XIX-lea, americanii plăteau bani pentru a vedea diorame în mișcare din locuri familiare, așa că standardul trompe lâ€™oeil al artei scenice nu ar trebui să surprindă pe nimeni Publicul aplaudă ceea ce seamănă foarte mult cu ceva pe care l-au văzut deja Trebuie să fie greu de duplicat viața reală, pare să sugereze astfel de aplauze În film, ceea ce pare realist nu primește aprobare În schimb, spectatorii verifică dacă au fost sau nu acolo! Spectatorul lumesc anunță cu mândrie – uneori impresionant, dar de cele mai multe ori odios – locația exactă a unei anumite fotografii Filmul are loc în lume; teatrul este al lumii Am văzut din nou Three Days of the Condor recent la TV prin cablu noaptea târziu și m-am îndreptat în picioare când am descoperit că biroul CIA din film este situat sus, în World Trade Center Filmul are imagini stabilitoare ale turnurilor, ale Dramatic Projections / de curs, atât de familiar în nenumărate alte filme și programe de televiziune, dar oferă și mai multe cadre la baza turnurilor, precum și o scenă lungă care are loc în World Trade Center însuși cu cadre din jur peisaj tri-stat luat prin caracteristicile ferestre alungite, dreptunghiulare Cu un complot obscur care implică câmpuri din Orientul Mijlociu, filmul, care funcționează cu un anumit nivel de paranoia despre ceea ce poate face guvernul nostru și ce este capabil să facă, mi-a jucat destul de ciudat și, pentru un produs din anii , părea absolut prevăzător cu privire la starea lumii După cum spune Benjamin, pătrunderea realității părea reală, convingătoare și completă, mai ales din cauza rădăcinilor fotografice, care insistă că ceva a existat și a existat la un moment dat înaintea camerei În cazul lui Condor, am urmărit cu fascinație ceva ce văzusem și vizitasem, dar și cu conștientizarea dureroasă și puternică că nu mai există Fotografia înregistrează un context lumesc „atunci” și „există” pe care teatrul pur și simplu nu îl posedă Figura umană se îmbină cu peisajul din filmul bidimensional tocmai pentru că umbrele proiectate au aceeași valoare Totul este din același material În teatru, însă, figura umană atrage atenția principală În cinema, camera se mișcă și totul se mișcă odată cu ea Pe scenă, totuși, publicul stă nemișcat și doar actorii se mișcă și atrag atenția (nu iau în calcul candelabrul ocazional care cade sau elicopterul plutitor care ar putea ateriza pe scenele americane) Actorul iese literalmente în evidență în contrast cu decorul, care este, în mare, o imitație (ce platonic!) proiectată pentru a se potrivi în casa de păpuși Figura umană contrastează cu peisajul din jur, iar din punct de vedere istoric acesta a fost unul dintre motivele pentru care actorul a jucat în fața peisajului și nu în jurul acestuia Istoria teatrului poate fi predată ca integrare treptată a actorului cu peisajul din jur Invenția decorului în perspectivă în Renaștere, de exemplu, a creat noi oportunități pentru peisaje realiste, dar iluzia a funcționat doar în măsura în care actorul nu s-a îndepărtat prea mult de peisaj și a distrus astfel relațiile de perspectivă Pe măsură ce peisajul a devenit tridimensional în loc de bidimensional pictat ca trei, și pe măsură ce a invadat terenul rezervat anterior exclusiv actorului – adică pe măsură ce peisajul a început să ocupe spațiu actoricesc – a început să interacționeze cu actori și concurează cu actorii pentru atenție Acest lucru a rezultat, în cele din urmă, în stilul dramatic al realismului, dar invenția filmului a eliminat în mod clar nevoia unui astfel de stil în teatru Teatrul vede umanitatea în relație nu cu lumea „de-acolo”, ci cu lumea scenei Acest fenomen permite teatrului să se concentreze exclusiv pe treburile umane și îl face pe actor principal Aceasta oferă, de asemenea, o altă oportunitate pentru teatru de a valorifica sărăcia sa relativă în comparație cu filmul și de a face virtutea necesității Începând cu The Empty Space, Peter Brook are de mult timp / Capitolul În , el încă pleda pentru un teatru care să pună accent pe corpul uman și nu pe detaliile scenice În Ușa deschisă, el scrie: „Tot ce faci este să așezi doi oameni unul lângă altul într-un spațiu gol, fiecare detaliu intră în atenție Pentru mine, aceasta este marea diferență dintre teatru în forma sa esențială și cinema Cu cinema, din cauza naturii realiste a fotografiei, o persoană se află întotdeauna într-un context, niciodată o persoană în afara unui context” ( ) O reprezentație teatrală ideală izolează figura umană, susține Brook, și îndepărtează capcanele lumii mondene Făcând ciudatul familiar, așa cum a spus formalistul rus, un public se vede din nou și iese din teatrul întunecat împrospătat și gata să întâlnească lumina aspră a zilei Antonin Ar-taud a imaginat teatrul ca pe un atac cathartic asupra conștiinței și ființei În evaluarea sa asupra unuia dintre marii gânditori ai secolului al XX-lea, Brook observă nobilele intenții ale lui Artaud pentru teatru: „Artaud a susținut că numai în teatru ne putem elibera de formele recunoscute în care ne trăim vieţile de zi cu zi” (Empty Space ) Teatrul face, așadar, ceva cu totul diferit de cinema, a cărui esență fotografică lucrează asupra memoriei umane și intră în revoluția nostalgică a vieții de zi cu zi Teatrul nu împărtășește nimic din lumescul filmului În măsura în care reușește, funcționează într-o direcție diametral opusă, așa cum elaborează istoricul de film Andre Bazin cu mai multe analogii contrastante: „Fie ca spectacol sau ca sărbătoare, teatrul de esența sa nu trebuie confundat cu natura sub pedeapsa fiind absorbită de ea şi încetând să mai fie Întemeiată pe conștientizarea reciprocă a celor care participă și se prezintă unii altora, trebuie să fie în contrast cu restul lumii în același mod în care jocul și realitatea se opun, sau preocuparea și indiferența, sau liturgia și folosirea comună a lucrurilor” € ( ) Scena nu poate concura cu filmul sau televiziunea pentru reprezentarea realistă a evenimentelor din viața de zi cu zi În schimb, se îndepărtează de lume pentru a vedea lumea mai bine Chiar dacă iluzia pare a fi realistă, prezentarea realității de suprafață este rareori scopul evenimentului teatral Totul pe scenă are capacitatea de a reprezenta altceva și de a rezona cu experiențele private și colective Bazin consideră teatrul într-o manieră complet nerealistă – ca fiind iluzoriu, ritualic, ca de altă lume Două exemple excelente ale acestui proces alienant de rebeliune împotriva realismului și evidențierea figurii umane provin din surse atât de disparate precum Thornton Wilder și, mult mai recent, Suzan-Lori Parks Fostul dramaturg și-a exprimat nemulțumirea față de teatrul realist într-o prefață la piesele sale publicate: „Când accentuezi locul în teatru, trage în jos și limitează și folosești timpul pentru el Â¥> a împins acțiunea înapoi în timpul trecut, în timp ce tocmai gloria scenei este întotdeauna „acum” acolo” (xi) Cinematograful, forma mediată înrădăcinată în fotografie, oferă un „acolo” și Proiecții dramatice / „Atunci calitatea, dar teatrul „aici” și „acum” accentuează imediatitatea și concentrează atenția asupra interacțiunilor umane Absența peisajului în favoarea acțiunii pantomimice în orașul nostru capătă o semnificație dramatică tocmai pentru că tema piesei este că oamenii nu observă și nu pot vedea ce este cu adevărat important în viață în timp ce o trăiesc Îndepărtând totul, cu excepția figurilor umane, arată frumos că singurele lucruri care contează sunt dragostea și relațiile umane Nu există o scenă mai emoționantă în drama americană decât actul final în care George cade prosternat în fața „mormântului” lui Emily pe podeaua scenei Dramaturgia din piesele lui Suzan-Lori Parks renunță, de asemenea, la realismul dramatic destul de eficient și în concert complet cu mesajul ei dramatic În „Possession”, unul dintre numeroasele eseuri scurte care preced versiunea publicată a The America Play, spune ea: O piesă de teatru este un plan al unui eveniment: o modalitate de a crea și de a rescrie istoria prin intermediul literaturii Deoarece istoria este un eveniment înregistrat sau rememorat, teatrul, pentru mine, este locul perfect pentru a „face” istorie – adică pentru că atât de mult din istoria afro-americană a fost neînregistrată, dezmembrată, spălată, una dintre Sarcina mea ca dramaturg este să – prin literatură și prin relația specială și urâtă dintre teatru și viața reală – să găsesc locul de înmormântare ancestral, să caut oase, să găsesc oase, să aud oasele cântând, să-l notez ( ) Scena din The America Play este „[o] groapă grozavă În mijlocul pustiului Gaura este o replică exactă a Marii gauri a istoriei” ( ) Realismul validează o apreciere obiectivă a evenimentelor, dar Parks susține în dramele ei că nu există o astfel de experiență Vidul este spațiul gol pe care este scrisă o nouă istorie, deoarece cea veche pur și simplu nu este utilă sau adevărată Chiar și în lucrarea ei recentă, „accesibil” Topdog/Underdog, apartamentul a fost în mare parte lipsit de detalii, iar cadrul urban este relativ neimportant în acțiune, adică, în virtutea numelor personajelor, Booth și Lincoln, destinat să se încheie cu un rezultat evident Fatalitatea piesei dobește posibilitățile de a crea noi istorii și noi identități cu inevitabilitățile impulsurilor umane de a cădea în modele vechi și familiare Nimic nu este ceea ce pare a fi odată ce apare pe o scenă Un trabuc poate fi uneori un trabuc, chiar și pentru Freud, dar pe scenă un trabuc nu este niciodată doar un trabuc Este, probabil, multe lucruri Dinamica scenei, a oamenilor care urmăresc alți oameni de la o anumită distanță, mărește totul și înzestrează toate lucrurile cu semnificații latente O uşă nu este o uşă, ci un portal, o poartă, o limită, un orizont, o barieră, un prag, un rit de trecere Este totul, cu excepția unei uși Realism / Capitolul ca stil încearcă să restrângă jocul de semnificații și conotații cu o supraabundență de obiecte și imagini Cu cât este mai vizibil, cu atât mai „fnil” este iluzia, cu atât mai puțin „sens” obiectele individuale se acumulează Filmul, destul de clar, poate depăși cu mult realismul posibil în teatru și poate produce acel stil fără efort În cinema, obiectele sunt la fel de importante ca și figurile umane În film totul este un obiect și, prin urmare, un subiect, în timp ce în teatru mediul servește la încadrarea acțiunii unei piese de teatru în jurul figurilor umane Rudolf Arnheim observă: „În film, proprietățile neînsuflețite sunt la fel de utile ca și actorul uman pentru a arăta stări psihice Un geam spart poate fi la fel de bun ca o gură tremurândă, o grămadă de muțuri de țigară moarte precum bătăitul nervos al degetelor Încă o dată, clasificarea – atât de caracteristică filmului – a omului ca fiind unul dintre multele obiecte este clar dezvăluită Urmele eforturilor umane sunt la fel de vizibile pe obiectele neînsuflețite ca și pe corpul însuși” (Film as Art ) Într-adevăr, echivalența dintre obiectele animate și neînsuflețite din film se datorează faptului că imaginile proiectate pe un ecran plat sunt toate la fel Deși teatrul scoate corpul uman dintr-un context lumesc, el prezintă același corp în viziunea deplină a spectatorului Un alt aspect al vederii pentru one-seif, spre deosebire de a vedea prin ochii camerei, are de-a face cu performanțe întregi Actorul Jim Dale i-a spus lui David Black într-un interviu: „Îmi place faptul că pe scenă poți controla ceea ce faci cu toată lungimea corpului tău, în timp ce în film este mediul regizorului” ( Negru ) Evident, regizorii de film nu controlează picioarele sau brațele unui actor Totuși, ceea ce înseamnă clar Dale este că regizorul dictează ce va vedea publicul în cele din urmă Un actor de film nu știe ce va vedea publicul pe ecran după ce filmul a fost supus procesului de editare Rareori filmul surprinde întreaga figură umană Cele mai multe fotografii împart corpul în segmente cu gâtul în sus (prim-plan), cu talia în sus (împușcare medie), cu genunchii în sus (împușcare medie-lungă) și întregul corp (împușcare de la distanță) Bineînțeles, pe scenă corpul este tot timpul pe deplin Ce păcat, așadar, că majoritatea pieselor irosesc o ocazie atât de splendidă de a-și etala corpul în favoarea conversației timp de două ore Cele mai incitante evenimente teatrale sunt cele în care corpul uman suferă o experiență și o transformare în acțiunea dramatică Performanța lui Ian McKellen ca Edgar în Dance of Death în a devenit extraordinară când s-a ridicat în fața scaunului și a interpretat un mic jig Natura completă a dansului este ceva care nu se vede în mod regulat în film și, pe scenă, dezvăluie întreaga formă umană în mișcare Seducția lui Helen Mir-ren a lui David Strathairn în rolul lui Kurt a dezvăluit în mod similar atricalitatea palpitantă a vederii femeii manipulându-și bărbatul într-o vedere completă și plină de corp Ca un fel de pretenție, acțiunile ei au creat o piesă în cadrul piesei și au mărit drama de pe scenă cu o emoție îndrăzneață Spre deosebire de filme, de asemenea, teatrul prezintă adesea actorii ca subiecte non-umane Proiecții dramatice / precum animalele Bert States a scris bine despre fenomenul câinelui pe scenă și sugerează că dramaturgii și producătorii să ia în considerare cu înțelepciune înainte de a le lăsa în fața publicului? Piesa Sylvia a lui AR Gurney se referă la relația dintre un bărbat de vârstă mijlocie și noua lui achiziție canină, dar câinele este interpretat de o tânără Sarah Jessica Parker a creat rolul și a fost în mod clar responsabilă pentru mare parte din succesul piesei Într-un film, bineînțeles, prerogativa realistă ar prelua și o vânătoare de talente la nivel național ar găsi cel mai simpatic câine, un dresor i-ar fi direcționat, iar luare după luare ar capta drăgălășenia spontană a animalului O mare vedetă, poate chiar Sarah Jessica Parker, ar interpreta vocea off pentru câine Dar o astfel de mișcare ar strica satira plină de spirit a lui Gurney Piesa îl arată pe bărbat într-o criză de mijloc, câinele este un substitut pentru o femeie mai tânără și într-adevăr înnebunește puțin și poartă un fel de aventură de dragoste cu câinele Cu o femeie atractivă și carismatică distribuită în rol, dualitatea a ceea ce se întâmplă este întotdeauna vizibil vizibilă, iar obsesia bărbatului este atât mai comică și complet de înțeles Faptul că Parker a înflorit mai târziu în celebritate cu seria ei HBO Sex and the City face scopul piesei și mai explicit Într-un mod cu totul diferit, Tina Howe îl distribuie pe băiat în piesa ei Nașterea și după naștere cu un bărbat în vârstă foarte păros Din nou, un film ar alege copilul actor perfect în rol și, făcând acest lucru, ar strica piesa Piesa critică în mod aspru parentingul modern, iar distribuția evidențiază absurditatea piesei Părinții din dramă se pierd complet cu o infantilizare obsesivă a copilului lor Bărbatul mai în vârstă în rolul copilului întărește vizual faptul că copilul va crește și va pleca și că, de fapt, părinții trebuie să-și planifice propria învechire Probabil că este înțelept să nu ai un copil mic sau un câine pe scenă, dar în aceste două cazuri, umorul și temele serioase ale fiecărei piese nici măcar nu ar fi evidente cu o distribuție realistă Simpla vie nu distinge teatrul; teatrul trebuie să fie mai mare decât viața Cât de des este folosit „teatral” ca termen peiorativ pentru a descrie comportamentul uman? „Histrionic” derivă din cuvântul latin pentru „actor” Oamenii devin insuferibili atunci când acţionează histrionic în afara scenei Dinamica expresiei scenice necesită totuși o prezență histrionică înclinată pentru a face puntea dintre scenă și public Persoana „teatrală” este așa din cauza gesturilor prea mari, a vocii prea tare și a expresiilor prea grozave pentru o conversație normală, intimă, la o cină Dar în contextul scenei, aceleași manierisme ar putea fi perfect potrivite pentru ocazie Drama se ocupă de emoții care depășesc limitele normale ale vieții de zi cu zi Un public dorește să vadă acele lucruri pe care poate le-a simțit înainte, dar nu le-a simțit neapărat în măsura în care astfel de experiențe sunt prezentate pe scenă Drama de scenă îl pune pe actor într-o poziție vulnerabilă Pentru a reaminti natura întregului corp a spectacolului teatral / Capitolul deja discutat, o dramă bună expune acel corp la un risc emoțional și psihic enorm, în măsura în care publicul vede efectul dramei jucate asupra corpului actorului Deseori, l-am auzit pe actorul amator susținând drepturile unui personaj cu ceva de genul „Personajul meu nu ar face asta” sau, făcând un pas mai departe în protejarea personalului sfințenia personajului, spunând: „Nu mă simt confortabil să fac asta ” Toate astfel de răspunsuri se încadrează în limitele confortabile ale a ceea ce este „normal”, „realist” și „ comportament „acceptabil” Dar de ce ar trebui să fie confortabil un spectacol dramatic? Publicul este confortabil stând în scaunele sale Nu cred că vrea să vadă un actor care să arate și confortabil Actorul trebuie să se supună la ceea ce este inconfortabil, psihologic vorbind, sau cum altfel justifică acel actor o poziție pe scenă și atenția publicului colectiv? O reprezentație teatrală începe și se termină cu curajul fiecărui actor în parte Actorul este un surogat pentru public, îl înlocuiește și face ceea ce îi este frică să facă Actorii se adresează speranților și temerilor publicului și se supun sarcinilor incomode pentru ca publicul să trăiască indirect prin ele Nu au alt motiv să fie pe scenă Ei trebuie să-i sprijine pe cei care stau aproape și departe de ei pentru ca toți să se identifice cu performanțele lor Un public se așteaptă să vadă gesturi mărețe, emoții profunde și fizicitate sporită în timpul unui spectacol, iar actorii trebuie să găsească o modalitate de a satisface astfel de cerințe Cele mai bune piese cer ca actorii să se angajeze pe deplin în acțiuni care evocă experiențe emoționale puternice: durere în filmul lui Donald Margulies What’s Wrong with This Pictare?; doliu în Valsul din Baltimore al Paulei Vogel; ling in Iove in Tina Howe's Coastal Disturbances, in care Leo si Holly se invart din ce in ce mai repede unul in jurul celuilalt pe plaja; mărturisire în monologurile de asalt din filmul The Designated Mourner al lui Wallace Shawn; confruntare între tată și fiică în Childe Byron a lui Romulus Linney; sexualitate violentă și sadism în The Conduct of Life a Mariei Irene Fornes Teatrul radiază de la actorul de pe scenă, dar regizorul este persoana din teatru cea mai responsabilă pentru asigurarea succesului unui eveniment teatral Modernistul vizionar Adolphe Appia a definit regia ca fiind „arta de a proiecta în spațiu ceea ce dramaturgul a fost capabil să proiecteze doar în timp” ( ) La fel ca M Jourdain al lui Moliere, care descoperă cu bucurie că a vorbit în proză toată viața, scriitorii de teatru, practicanții și criticii își dau seama acum că cel mai bun teatru a fost întotdeauna un mediu vizual Concentrându-se pe dinamica mișcării și a vorbirii în timp și spațiu a ligiilor umane pe o scenă în vederea unui public, regizorii descoperă bogățiile teatrului sărac și întâlnesc un filon original de teatralitate la fel de puternic ca orice mișcare din istorie În cele din urmă, atunci, regizorul echilibrează poezia și pictura, se ocupă de coexistența obiectelor pe scenă precum și de consecutivitatea textului dramatic, se ocupă de simultan Proiecții dramatice / evenimentele din tl i rec- nu ar ști despre asta Acea școală a însemnat lucruri pentru ei: respect de sine, și pâine și unt și muncă cinstită Știi ce înseamnă să încerci atât de mult pentru ceva? Ei bine, acum a dispărut ( - ) Starea sufrageriei, așa cum este descrisă în direcțiile de scenă din actul final, reflectă agresiunea doamnei Tilford împotriva celor două femei: „Nu este murdar, dar este plictisitor și întunecat și neîngrijit” ( ) Evoluția scenelor merge de la școala fermă în plină desfășurare, la casa doamnei Tilford, apoi înapoi în camera principală părăsită a școlii și marchează pe cei puternici împotriva celor fără putere, pe cei care au împotriva celor care nu au Dra-matizând camera de zi elegantă ca sediu al puterii, Hellman descrie modul în care Există ceva despre Mary / de locuitori ai unui astfel de spațiu au venit cu o asemenea putere și cu mijloacele pe care le folosesc pentru a-l ține și a-l perpetua Mișcarea anevoioasă a piesei de la o cameră de zi la alta reflectă dispersia energiei și a interesului în rândul personajelor principale Acest lucru face ca mesajul piesei să fie dificil de localizat Mary, de exemplu, incită acțiunea din piesă, domină primele două acte și prezintă o gamă impresionantă de comportamente rele: ea primește intrarea prezentată în scena de deschidere când ajunge târziu la curs, minte revoltător, zboară în isterică și leșin, primește pedeapsă în fața profesorilor și jură răzbunare colegilor ei de cameră, șantajează pe unul dintre ei să o ajute, își amăgește bunica și inventează din mers o poveste pentru a scăpa definitiv din fața școlii Pentru o actriță tânără, este foarte bine să fii fata rea Dar după ce a catalizat toate evenimentele catastrofale din piesă, Mary ii îmbătrânesc, vrei să simți că tu a realizat ceva Singura mea realizare este fiul meu Nu sunt inteligent Asta e tot ce am realizat â€”Art iu r Miller, All My Sons Death of a Salesman ar fi considerată astăzi o piesă grozavă dacă Arthur Miller s-ar fi păstrat cu titlul original de The Inside of His Head? Imaginați-vă nu scheletul casei Loman al designerului Jo Mielziner, micșorat de un peisaj urban amenințător, ci vizualizarea inițială a piesei de către dramaturg: „o imagine a unei fețe enorme la înălțimea arcului de prosceniu care apărea și apoi se deschidea și vedeam interiorul capului unui bărbat Ochiul piesei trebuia să se învârtească din interiorul capului lui Willy, măturand la nesfârșit în toate direcțiile ca o lumină pe mare” (fd în Gottfried ) Această reprezentare iconică a funcționării minții unui om a căutat să dea formă obiectivă experiențelor subiective din ultima zi a lui Willy Loman pe Pământ Reprezentarea literală a făcut loc în cele din urmă ironiei descriptive, dar înainte ca Death of a Salesman să poată fi deschisă la Teatrul Morosco pe februarie , producătorii au încercat să-l convingă pe Miller să-și numească piesa fie „Perioada de grație” (referindu-se la perioada de grație a lui Willy) poliță de asigurare de viață) sau, și mai accentuat, Free and Clear (o referire la ultimele rânduri ale Lindei din timpul Requiem) Producătorii se temeau că o piesă cu „moarte” în titlu ar speria publicul Susținut de deja celebrul său regizor, Elia Kazan, Miller a rezistat, iar piesa sa s-a deschis spre apreciere imediată și succes de durată Oricine se confruntă astăzi cu această piesă se ocupă de moștenirea designului original Mielziner Moștenirea persistă nu numai datorită măreției acestui designer special, campionul a ceea ce a devenit cunoscut sub numele de „realism selectiv”, ci și pentru că imaginea vizuală pe care a creat-o pentru piesă s-a conectat profund cu concepția dramaturgului Imaginea centrală a piesei este bărbatul și casa lui, pe care practic și-a construit-o el însuși și care stă ca o prelungire a propriei ființe, înconjurată de blocuri amenințătoare Rămâne o piesă personală, de familie, o piesă casnică, dar plasată într-un context social și politic În plus, această declarație vizuală câștigă putere pe măsură ce pătrunde în întreaga piesă Imaginea vizuală unică domină o reprezentare teatrală, în timp ce adaptările de film și televiziune, prin editare și versatilitatea camerei, generează Jungled Dreams / în general schimbă și variază câmpul vizual Rezonanța statică a imaginii teatrale din Death of a Salesman, care atinge o oarecare măsură de plasticitate prin minunile luminii scenei, creează o experiență estetică cu totul diferită în fața adaptărilor de succes pe ecranul mic ale marii piese a lui Miller Cea mai faimoasă piesă a lui Miller se îndepărtează de formula bine făcută și modelul Ibsen din All My Sons ( ), marele succes comercial anterior al lui Miller, prin ruperea timpului și spațiului și amestecând trecutul și prezentul în diferite locații din și prin New York și Boston Potrivit lui Matthew C Roudane, „Miller a vrut să formuleze o structură dramatică care să permită piesei să surprindă din punct de vedere textual și teatral simultaneitatea minții umane pe măsură ce acea minte înregistrează experiența exterioară prin propria subiectivitate interioară” ( ) Axată pe gospodăria Loman, acțiunea se mută în biroul lui Howard și un restaurant și călătorește în trecut cu amintirile și amintirile lui Willy Miller a precizat în instrucțiunile sale de deschidere că în „prezent”, actorii ar trebui să se comporte ca și cum „liniile de perete” ar fi cu adevărat acolo Cu toate acestea, în scenele din trecut, actorii ar putea trece prin aceleași „linii” ca un indiciu al unei schimbări în timp Modificările de lumini și muzică, schimbările de peisaj, mișcarea în diferite zone ale scenei ajută și mai mult publicul să urmărească trecerea dintre trecut și prezent și oferă acțiunii fluiditatea unei experiențe de vis Cu toate noutățile sale de stil și cerințe de performanță, totuși, un dispozitiv dramaturgic familiar conduce complotul: secretul îngropat care iese la iveală! Biff l-a descoperit pe Willy cu o altă femeie într-o cameră de hotel din Boston în timpul ultimului an de liceu, iar acea revelație a distrus dragostea tânărului pentru tatăl său și a distrus viața băiatului Înainte de a prezenta scena hotelului, în care se descoperă adulterul trecut al lui Willy, Miller își pregătește publicul să vadă cauza principală a tot ceea ce este rău „Ce s-a întâmplat în Boston, Willy?” Bernard, prietenul din copilărie și vecinul lui Biff, îl întreabă pe Willy cincisprezece ani mai târziu Furia lui Willy și starea defensivă imediată indică vinovăția lui și sugerează că mai târziu vor ieși la iveală Dialogul ulterior articulează pe deplin situația tragică din piesă Vorbind cu Bernard, acum un avocat de succes, Willy încearcă să afle ce a mers prost cu Biff Desigur, el știe ce sa întâmplat în Boston; ceea ce își dorește cu adevărat în fața lui Bernard este un motiv pentru a se scăpa de vinovăția sa reținută cu privire la evenimentele nefericite din trecut Nimic din ceea ce spune Bernard nu îl poate face să se simtă mai bine; de fapt, aude totul ca acuzații la adresa lui, iar tânărul încheie conversația încercând să-l liniștească pe Willy: BERNARD: Dar uneori, Willy, este mai bine ca un bărbat să plece WILLY: Pleacă? BERNARD: Așa este o / Capitolul WILLY: Dar dacă nu poți pleca? BERNARD (după o mică pauză)- Bănuiesc că atunci este greu ( ) Aceste replici mondene surprind miezul tragic al piesei Willy Loman, asemănător cu eroii clasici precum Oedip, Hamlet și Hedda Gabler, nu poate „să se îndepărteze” din situația în care se află, dar trebuie mai întâi să se asigure că Biff nu-l învinovățește și poate face bine în viață Refuzul lui Willy de a renunța până când nu își va asigura dragostea și viitorul fiului său oferă piesei o acțiune de îndeplinit Biff îi acordă un out promițându-i că va pleca de acasă și nu se va întoarce Ia -ther nu poate accepta acest scenariu și rămâne hotărât să-i dea ceva fiului său Când Biff își mărturisește dragostea în genunchi într-una dintre marile scene de actorie din drama americană, hotărârea lui Willy de a face un succes lui Biff devine și mai puternică Căderea emoțională a lui Biff încearcă să evite impulsurile suicidare ale tatălui său; în mod ironic, acțiunea lui îl încurajează pe Willy să nu eșueze la următoarea încercare Ironiile unei piese de teatru despre un bărbat care nu poate „să se îndepărteze” continuă cu observația că, pentru a-și îndeplini scopul, Willy pleacă în cele din urmă, ieșind din casă, în mașina lui și până la moarte Își abandonează familia și își lasă soția complet singură Ultimele versuri ale Requiem-ului îi aparțin în timp ce ea își exprimă faptul că nu a înțeles acțiunea lui Willy, în timp ce vad în continuare ironia că ultima plată a creditului ipotecar a fost plătită și că în sfârșit sunt „libere și clare” ™â€™ Producțiile de film și televiziune încearcă de obicei să deschidă o piesă pentru a arăta scene care nu pot fi prezentate pe scenă Având în vedere o piesă despre un bărbat care nu poate pleca, două producții de televiziune de succes au rezistat cu înțelepciune tentației de a extinde și modifica textul dramatic al lui Miller Ambele producții de televiziune pe care le voi discuta mai jos au prezentat piesa într-un mediu teatral, dar au filmat-o într-un studio pentru a exploata cel mai bine mediul de televiziune Versiunea de televiziune din se concentrează pe actorie în detrimentul unui mare interes vizual Păstrat acum ca parte a Arhivei Teatrului Broadway, DVD-ul documentează spectacolele originale ale lui Lee J Cobb și Mildred Dunnock într-o combinație funcțională, deși rudimentară, de un platou de teatru și de televiziune Este teatral în sensul că se pot vedea ridurile din pânza „plate” și mulți dintre pereți sunt realizati din material ca un scrim care le permite să pară transparenți sau opace, în funcție de direcția luminii Personaje din „trecut”, cum ar fi Ben sau The Woman, apar adesea pentru prima dată în filmul de televiziune în spatele unei lămpi luminate înainte de a păși în scenă Această tehnică îi permite regizorului să condenseze imaginea de scenă astfel încât o scenă din prim plan, care apare în „prezent”, se îmbină cu ușurință cu personajele din „trecut” care vin în centrul atenției în spatele unui scrin în fundal Tranziția de la scena de deschidere la dormitorul lui Biff și Happy funcționează în mod similar Lumina din spatele peretelui de sus le luminează patul - Vise în junglă / camera, iar când acea scenă începe, perspectiva camerei se schimbă cu de grade, astfel încât zona de sus a scenei să existe în prim-planul imaginii, iar sala de mese, unde stătea Willy, se înnegrează în fundal Pe o scenă, astfel de scene s-ar putea răspândi pe toată lățimea prosceniului într-un fel de înscenare „în spațiu” Același efect pur și simplu nu este posibil într-un film de televiziune Singura soluție a regizorului este să treacă de la o locație la alta și exact asta face Alex Segal în a doua jumătate a filmului (act ), pe măsură ce locațiile se schimbă între casa Loman, biroul lui Howard, Charley biroul, Frank's Chop House și camera de hotel din Boston Decorurile pentru toate aceste scene există ca unități independente pentru a promova un fel de realism căruia îi lipsesc încă multe detalii, fapt tipic pentru majoritatea producțiilor de televiziune Mai mult decât atât, decorurile, permițând camerei să se miște înăuntru, în afară și în jur, se aseamănă cu camerele dintr-o casă de păpuși O sală de mese – un spațiu care nu este menționat în textul dramatic – servește drept zonă principală de actorie În piesă, majoritatea scenelor interioare au loc în jurul unei mese de bucătărie permeabilă spre exterior Și, desigur, nu există pereți care să împiedice viziunea publicului în acest spațiu Actorii doar pretind că pereții sunt acolo atunci când joacă în scene care se petrec în „prezent” și trec prin pereți atunci când scenele se schimbă temporal către „trecut” Camera lucrează prin contrast subliniază natura închisă a camerelor, trăgând frecvent prin ferestre și trăgându-se înapoi pentru a arăta personajele din cutie Aceste fotografii apar de cel puțin trei ori în actul : în primul rând, camera îl încadrează pe Biff de la o distanță apropiată în timp ce el vorbește cu Hap la fereastra dormitorului lor; în al doilea rând, când Willy vede luna mișcându-se între blocurile de apartamente din jur (pe care noi nu le vedem), camera se trage înapoi de la un prim plan pe fața lui la fereastra prin care se uită și mai departe într-o poziție analogă la o fereastră dintr-un apartament alăturat; în cele din urmă, începutul actului are o fotografie cu Linda la chiuvetă prin fereastra bucătăriei Toate aceste cadre arată limitele în care trăiește familia Loman Dependența filmului de sala de mese, spre deosebire de bucătărie, servește atât unui scop estetic, cât și unui scop practic În piesă, bucătăria, deschisă spre exteriorul înconjurător, atrage atenția necuvenită asupra spațiului exterior, care ar părea mult mai fals și artificial la televizor decât spațiile interioare Majoritatea pieselor realiste nu se pretează pentru scene exterioare Este mult mai ușor să păstrezi realismul unei scene în spațiul controlat al pereților interiori Scenele exterioare din această adaptare de televiziune sunt printre cele mai puțin reușite, parțial pentru că pretind, în ciuda dovezilor oculare contrare, că reprezintă lumea observată Grădina, de exemplu, pe care Willy o plantează în actul final, este evident o podea interioară îmbrăcată astfel încât să arate ca pământul de pe pământ Decizia de a prezenta cea mai mare parte a acțiunii în sala de mese limitează acea acțiune într-un spațiu mic pe care an / Capitolul publicul poate accepta ca „real” Deși tapetul de lavandă devine din ce în ce mai greu de tolerat pe măsură ce acțiunea se desfășoară pe parcursul spectacolului, spațiul închis ajută la crearea unui mediu claustrofob care este perfect pentru evenimentul de televiziune vizionat pe un mic ecran în case individuale, în comparație cu o deschidere de proscenium în teatru Prezența pereților, fotografiile prin ferestre în fața exterioară și limitarea celei mai multe acțiuni într-o sufragerie interioară contribuie la promovarea sentimentului de încadrat pe care Willy iese la începutul piesei când iese afară și exclamă: „Toii nu pot vedea nimic aici! Au boxat în tot nenorocitul de cartier!” (iot) În această versiune de televiziune a piesei, regizorul a ales să filmeze spațiile interioare mici și închise ale casei Loman în detrimentul apartamentelor din jur Când Willy iese afară, publicul poate vedea o picătură teatrală care reprezintă apartamentele din jurul casei Din nou, totuși, scăderea funcționează ca un semn al acelei încălcări, dar nu afectează emoțional acțiunea din piesă De asemenea, ținând cont de natura „cutie” a televizorului, mediul prin care publicul vede imaginea, aceleași apartamente nu au simțul înălțimii Văzute în față de la distanță și în cele două dimensiuni evidente ale peisajului plat, apartamentele nu reprezintă nicio amenințare pentru gospodăria Loman De-a lungul piesei, nu există nici un sentiment de lume în jurul piesei În general, deci, peisajul stă în calea bucurării filmului Ton trebuie să-și facă scuze pentru a se bucura de arta actorilor Faptul că cineva poate face astfel de permisiuni mărturisește abilitățile actorilor, dar având în vedere opțiunile disponibile în acest film de televiziune, interpretarea fără decor într-un studio mare ar fi putut produce rezultate și mai puternice Filmul lui Volker Schlondorff, din , despre teatrul de pe Broadway, anterioară renaștere, cu Dustin Hoffman, este mult mai convingător din punct de vedere vizual decât efortul televizat anterior În timp ce folosește distribuția principală în fața renașterii scenei, acest film adaptează creativ o piesă de teatru la mediul de televiziune Viziunea lui Schlondorff a renunțat la orice noțiune de realism de suprafață Într-un film documentar, Private Conversations, produs separat, dar lansat împreună cu filmul pe DVD, regizorul și-a explicat conceptul vizual pentru filmarea piesei: „Totul ar trebui să fie fals, cu excepția emoțiilor; vor fi adevărate și vor fi ceea ce vom fi mișcați ” Atunci, într-un sens foarte real, câmpul vizual al filmului său începe cu o scenă sau un studio gol și se construiește în jurul actorilor El a justificat alegerea designului spunând că „[dacă] ai atâta realitate, nu mai ai nevoie de atâtea cuvinte ” Dându-și seama că filma un text dramatic dens, și-a dat seama că nu putea avea nici un decor complet realist, deoarece efectul ar fi prea șocant În schimb, designerul Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Walton, de asemenea un veteran al scenei, a creat medii care se legau tematic de mesaje și semnificații Jungled Dreams / de versiuni ale piesei În timp ce camerele au pereți reali ca în versiunea din , ei nu se potrivesc exact împreună, iar golurile dintre ele permit vederi în afara spațiilor interioare Pentru a crea efectul de a se simți încadrat pe Willy, designerul a stabilit un motiv pentru set-in-un-set Case de apartamente enorme din cărămidă roșie înconjoară spațiul de joc dominant al gospodăriei Loman Acestea nu erau simple picături, ci apartamente dimensionale unite în unghi drept, care literalmente s-au încadrat în căsuța mică În plus, golurile din pereții gospodăriei permit publicului să vadă apartamentele în timpul scenelor interioare în care acestea nu ar fi în mod normal vizibile De asemenea, camera nu ascunde faptul că acțiunea are loc pe un platou și nu într-o cameră „adevărată” Ea exploatează teatralitatea mediului prin crearea de imagini care nu ar fi posibile într-o piesă de teatru obișnuită sau într-un film realist Camera de filmat accentuează natura restrânsă a existenței lui Willy filmând de sus, în timp ce fostul Willy susține: „Sunt mai mulți oameni! Asta distruge țara asta! Populația scapă de sub control Competiția este înnebunitoare! Miroși mirosul de la apartamentul acela! Și încă unul pe cealaltă parte ” ( ) Privind în jos la Willy de sus, imaginea îl surprinde în cei patru pereți ai camerei sale și, de asemenea, între pereții apartamentelor din jur Această producție a schimbat referințele textuale la Willy ca „gras” și o „morsă” în „scurtă” și un „creveți” Camera sa bucurat de fotografii înclinate de sus pentru a-l face pe Willy să pară și mai mic decât ar fi altfel În special, camera l-a privit singur pe scaun, în fața unui Howard mult mai mare După ce Howard îl concediază destul de stângaci și pleacă, Willy își înăbușă propriul strigăt de disperare în timp ce dă un pumn strâns spre ceruri, un gest care surprinde în instant esența întregului personaj Aproape de sfârșitul piesei, în timp ce Willy își plantează grădina, camera se îndreaptă spre el dintr-o angie scăzută și îl încadrează în colțul părților convergente ale apartamentelor Dimensiunea imensă a unor astfel de forme amenințătoare din fundal batjocorește propriile afirmații ale lui Willy că „funeralul său va fi masiv” Toate aceste cadre extrem de dramatice amplifică textul în momentele critice ale piesei Filmul prezintă scenele idilice de acasă din trecut printr-o schimbare a filtrului de lumină care face scenele atât „albe”, cât și „mai deschise” la culoare Fără prezența apartamentelor, care blochează toată lumina, scenele sunt mult mai luminoase În loc de apartamente pe toate părțile, o picătură arată orizontul orașului New York în depărtare și un cimitir în prim plan Vopsirea casei, care face ca totul să pară clar și nou, evidențiază și mai mult aerisirea și strălucirea acestor scene anterioare În scenele ulterioare, vremea „prezentului”, casa are mare nevoie de reparații cu vopsea ciobită și decolorată, de parcă întreținerea obișnuită a gospodăriei nu ar putea avea loc odată ce băieții au plecat de acasă / Capitolul În timp ce textul nu comentează nevoia de vopsea a casei, schimbările de aspect înfățișează nu numai trecerea timpului, ci și starea psihologică a întregii gospodărie Filmul folosește excelent culoarea pe tot parcursul acțiunii și juxtapune eficient maro-ciocolata, roșu viu și alb Holul din față care duce la ușă – întotdeauna un element important într-un design teatral, deoarece ieșirile și transele centrale determină focalizarea – rezonează cu imagini și semnificații puternice în acest film extrem de controlat Pereții maro închis ai haliului îngust duc la ușa din față care are sticlă mată opac până când o siluetă stă chiar în spatele ei pentru a proiecta o siluetă întunecată și mărită Ieșirea finală a lui Willy este efectiv dramatică pe micul ecran în timp ce merge pe holul întunecat și îngust și iese pe ușă Ben îl precede, îmbrăcat într-un costum alb, și deschide ușa într-un gol alb Când Willy urmează în cele din urmă, ușa se deschide către apartamentele din cărămidă roșie și un peisaj întunecat Willy închide ușa și se oprește astfel încât silueta capului său să iasă la vedere prin sticla mată Se întoarce în orice direcție, ca și cum ar fi hotărât asupra următoarei mișcări, înainte de a fugi în cele din urmă pe dreapta Muzica, compusă de Alex North, care a compus muzica pentru producția de scenă inițială în , se umflă până la un fulger în timp ce întreaga imagine se albește și trece la Requiem de la mormântul lui Willy Filmul folosește culoarea maro pentru a semnifica anxietatea și neliniștea La începutul actului , dimineața după micul dejun, un moment în care lucrurile arată cel mai pozitiv, Willy o prinde pe Linda și dansează puțin pentru a-și exprima afecțiunea și optimismul față de vremurile și averile în schimbare Pereții maro închis, un semn sigur în acest film al vremurilor tulburi care urmează, îi încadrează în fotografie Într-adevăr, restul piesei se învârte în jos spre moarte Willy, în portretizarea lui Dustin Hoffman, se verifică frecvent în oglindă pentru a-și reflecta obsesiile față de aspectul său și multe crize de încredere în sine Privindu-se în oglindă, Willy vede Femeia, iar acest dispozitiv alunecă inteligent amintirile trecute în prezent Mai târziu, când Willy își pieptănează părul în camera bărbaților de la Frank's Chop House, care este de asemenea maro închis, Femeia apare din nou în timp ce se întoarce de la oglindă și deschide ușa în camera roșie de hotel, aceeași culoare ca interiorul restaurantului Scenele pivot din actul au loc mai întâi în restaurant și apoi în camera de hotel din Boston, o amintire din trecutul lui Willy Ambele scene prezintă acte de trădare Evident, scena hotelului arată adulterul lui Willy, dar în scena restaurantului băieții își trădează tatăl și îl lasă în camera bărbaților Filmul filmează ambele scene în fața unor pereți roșii strălucitori pentru a le lega tematic Încă o scenă în roșu merită o atenție specială, deoarece este ca și cum regizorul ar fi furat momentul expresionist chiar din filmul The Hairy Ape al lui O'Neill După ce a fost concediat în biroul lui Howard, Willy iese afară în ploaie și de-a lungul străzilor din New York Clădirea este din nou din cărămidă roșie, la fel ca și Jungled Dreams / de apartamente În timp ce Willy merge în ploaie, blestemându-și întârziatul oarecum incoerent, trecătorii ținând umbrele Ð«Ð°Ñ Ðº refuză să-l recunoască, la fel cum mulțimea din Fifth Avenue nu i-a acordat nicio atenție lui Yank în piesa lui O’Neill din Umbrelele ascund complet fețele mulțimii, iar formele parabolice negre care se mișcă orizontal în ambele direcții pe fundalul roșu închis îl arată pe Willy tăiat de forțe inumane și neplăcute Această scenă de tranziție, care nu apare deloc în text, face legătura între biroul lui Howard și cel al lui Charley și demonstrează frica și haosul care năvăli în propria minte a lui Willy Pe lângă avantajele evidente ale prim-planurilor și tăierii, filmul lui Schlondorff creează o imagine vizuală consistentă care amplifică textul Filmează spații realiste, cum ar fi holul și ușa de la intrare, pentru valori estetice și metaforice în moduri care ar fi imposibil de văzut pe scenă Nu există nicio modalitate, de exemplu, de a duplica sentimentul precis evocat de hol În film, ușa umple ecranul într-o măsură care ar fi imposibil de realizat în mod analog într-un arc de proscenium În mod similar, utilizările juxtapuse de roșu și maro ar fi imposibil de controlat într-o piesă de teatru Destul de original și talentat, regizorul adaptează o piesă de teatru într-un film, preluând aspecte ale decorului și tehnologiei teatrale și adaptându-le pentru uz cinematografic pe micul ecran Camera intră în interiorul casei pentru a aduce spectatorii mai aproape de acțiune decât ar putea fi vreodată în teatru în timpul unui spectacol live Scena colapsului dintre tată și fiu, ultima mare scenă, este filmată genial, în timp ce camera se mișcă și trece între Biff și Willy, captând pe deplin lacrimile, scuipatul și transpirația care marchează această scenă ca un semn distinctiv al dramei domestice și al unui turneu -de-force de actorie scenă exemplară a unui stil de actorie musculos, emoțional Camera din această scenă, și cea din hol descrisă mai sus, este atât de aproape de actori încât publicul nu poate vedea unde are loc scena Filmul pătrunde, parcă, în acțiune și distorsionează perspectiva privitorului O astfel de intimitate cu drama emoțională necesită o fotografie de stabilire care să indice unde în spațiu are loc scena În film, înainte ca băieții să se întoarcă acasă, există o fotografie a cotei din față, una cu Linda înăuntru care își repara ciorapii (activitatea ei obișnuită), iar apoi una cu Willy afară, în „grădină, Toţi trei fulgeră într-o succesiune rapidă Juxtapunerea celor trei cadre indică faptul că scena este înapoi la casă, în interiorul casei Loman, deoarece progresia logică merge din exterior în interior Mai târziu, în aceeași scenă, o fotografie foarte scurtă arată întreaga „scenă”: Linda și Biff înăuntru în bucătărie; Willy și-a plantat grădina în afara bucătăriei și a băgat țăruși în pământ; baza blocurilor de apartamente de sus În cele din urmă, spectatorul poate vedea întreaga imagine a scenei și relația dintre diferitele zone de joc între ele, dar doar în minut, iar fotografia nu are niciun impact, cu siguranță nu în comparație cu vederile de aproape ale holului, de exemplu Fotografiile documentează că acțiunea are loc pe un platou Este / Capitolul genul de fotografie care ar fi făcută de pe un scaun de orchestră din spatele casei Pentru a se potrivi întregului set în vizor, camera se retrage din acțiune Tabloul de scenă dintr-un teatru oferă în orice moment echivalentul cinematografic al filmului de stabilire Spre deosebire de o astfel de fotografie montată pe un mic ecran, însă, imaginea de stabilire a teatrului umple lățimea și înălțimea arcului prosceniului Teatrul, spre deosebire de film, se bazează pe o singură imagine dominantă pentru a colive Ñƒ semnificații care sunt prezente pe parcursul întregului spectacol sau cel puțin în timpul scenei în care sunt prezentate Jocul de pe scenă creează o experiență diferită prin imaginea constantă și omniprezentă a designului care cuprinde spectacolul În instrucțiunile de deschidere ale lui Miller scriau: „Înaintea noastră este casa vânzătorului Suntem conștienți de forme falnice, unghiulare în spatele lui, care îl înconjoară pe toate părțile [ ] Pe măsură ce apare mai multă lumină, vedem o boltă solidă de case de apartamente în jurul casei mici, aparent fragile Un aer al visului se lipește de loc, un vis care se ridică din realitate” (i) Această singură imagine domină întreaga performanță Am remarcat mai sus cum, în filmul din , regizorul a lăsat goluri în perete pentru a reaminti publicului că apartamentele pândesc chiar afară De mai multe ori regizorul creează imagini puternice incluzând fotografii ale apartamentelor de fundal Cu toate acestea, apartamentele intră în joc doar selectiv și intern Este rezonabil să ne imaginăm că un public de televiziune s-ar sătura rapid să vadă o perspectivă repetată pe micul ecran Într-o piesă, totuși, imaginea dominantă unică plutește peste întreaga piesă și lucrează în conștiința publicului pe măsură ce se dezvoltă acțiunea scenică Dialogul piesei interacționează cu designul astfel încât noi semnificații și pasaje rezonante rămân în minte și ochi pe măsură ce acțiunea se desfășoară Chiar dacă peisajul rămâne static, continuă să surprindă spectatorul pe măsură ce piesa progresează După cum spunea Robert Edmond Jones cu mult timp în urmă, „Când cortina se ridică, decorul este cel care stabilește cheia piesei O scenă nu este un fundal; este un mediu Jucătorii acționează într-un decor, nu împotriva lui – ( – ) Inițial, Arthur Miller a stabilit că decorul piesei ar trebui să aibă doar trei platforme ridicate pe o scenă, altfel, destul de goală Celebrul design al lui Jo Mielziner a rezolvat problemele vizuale ale piesei în mod genial și economic Înconjurată de peisajul urban al vieții moderne, mica casă Loman, aproape transparentă, plutea pe scenă ca personificare a lui Willy Loman: „o barcuță care caută un port” (Moartea ) Zonele de joc din jurul casei lasă acțiunea să iasă dintr-un context realist, iar imaginile proiectate ale blocurilor de locuințe pe țesătură de lemn au permis luminilor să se schimbe rapid de la întunericul prezentului la nuanțele mai deschise ale trecutului și să se schimbe de la amenințător construind forme la lumina caldă a soarelui și la copacii din anii anteriori, mai fericiți amintiți Imaginea centrală a piesei întărește în mod constant tragedia unui bărbat Jungled Dreams / care nu pot „să se îndepărteze” Elementele spaîale au un element temporal, iar elementele temporale au, de asemenea, o dimensiune spaîală în această piesă Apartamentele sunt produsul timpului; ei nu erau acolo când Willy și-a cumpărat casa pentru prima dată acum douăzeci și cinci de ani Când vorbește în scena de deschidere despre cum visa și aproape că s-a îndepărtat de la drum, își amintește de fapt zilele anterioare când conducea un Chevrolet roșu și deschidea parbrizul pentru a lăsa aerul: „Dar este atât de frumos acolo sus, Linda, copacii sunt atât de groși și soarele este cald” ( ) Puțin mai târziu, își amintește de abundența florală a anilor anteriori: „În această perioadă a anului a fost liliac și glicine Și apoi ieșeau bujorii și narcisele Ce ira-graţie în această cameră!â€ ( ) Aici, unde stă acum în casa lui, timpul și-a schimbat perceptibil punctul de vedere de-a lungul anilor, odată cu afluxul din ce în ce mai mulți oameni, creșterea orașelor și prosperitatea Americii postbelice Cu toate acestea, un asemenea progres a fost nepoliticos cu Willy: „Strada este mărginită de mașini Nu este o gură de aer proaspăt în cartier Iarba nu mai crește, nu poți crește un morcov în curtea din spate” ( ) Un oraș în expansiune a înlocuit spațiile deschise din Brooklyn de-a lungul anilor „Modul în care ne-au introdus aici”, remarcă el „Cărămizi și ferestre, ferestre și cărămizi” ( ) Apartamentele uriașe amenință să înghită casa Loman și să alimenteze impulsul pentru progres și consumul de materiale Împotriva acestui atac de invadare urbană, Willy arbitrul obișnuiește să se predea Întotdeauna bun cu mâinile, el poate ridica un tavan, poate repara curtea, poate repara acoperișul sau poate îndeplini oricare dintre sarcinile diverse care sunt necesare pentru întreținerea unei case de-a lungul anilor de proprietate Spune, cu mândrie meritată: „Tot cimentul, cheresteaua, reconstrucția pe care am pus-o în această casă! Nu mai există nicio fisură în ea” ( ) În ciuda eforturilor sale de a-și consolida casa, totuși, „pădurile arde” în jurul lui și lumea lui se prăbușește continuu Referindu-se la cariera sa de vânzător, Willy îi declară lui Ben într-una dintre scenele de memorie din actul : „Eu construiesc ceva cu această firmă, Ben, și dacă un om construiește ceva, trebuie să fie pe drumul cel bun, trebuie să” El nu? ( ) „Unde este?” întreabă Ben Personalitatea unui vânzător, contactele și cumpărătorii nu sunt aproape identice cu diamantele din Africa de Sud sau cheresteaua din Alaska Chiar și Willy îi recunoaște lui Ben într-o scenă anterioară din actul : „Încă mă simt un fel de temporar despre mine” ( ) Willy se bazează pe construirea de viitor pentru fiul său și să aibă ceva să-i dea Așa cum Joe Keller din All My Sons și-a construit afacerea pentru a o oferi fiului său, Willy Loman crede că lucrează din greu pentru a-i transmite ceva lui Biff Acest mit al construcției pentru viitor este piatra de temelie a visului american pe care crește puterea piesei Noțiunea de a construi ceva care să dureze pentru viitor este o idee de care Linda se renunță în mod lejer când vorbește cu soțul ei Viața, spune ea, este o renunțare continuă Willy o numește o cursă cu depozitul de vechituri În acest sens, tem- / Capitolul aspectele porale ale piesei primesc o dimensiune spaÈ›ial Willy se plânge cu o oarecare amărăciune că „[o]nd în viața mea mi-ar plăcea să dețin ceva de-a dreptul înainte de a fi rupt!” ( ) În mod ironic, Willy însuși este stricat tocmai în momentul în care își deține în sfârșit casa Chiar înainte de sfârșit, totuși, chiar la începutul piesei, Willy observă munca curioasă de a face plata lunară a creditului ipotecar: „Înțelege-l Muncește toată viața pentru a plăti o casă În cele din urmă îl deții și nu există nimeni care să trăiască în el” ( ) Linda îi spune cu tărie lui Biff mai târziu în act: „Trebuie să-ți bagi în minte acum că într-o zi vei bate la ușa asta și vor fi oameni ciudățeni aici ” „( ) Chiar mai de fapt, Willy adaugă la începutul actului : „Va veni un străin, se va muta înăuntru și asta e ” Cu toate acestea, într-o schimbare bruscă de dispoziție, el introduce rapid optimist, „Dacă Biff ar lua această casă și ar face o familie ” ( ) Ideea de a da ceva fiului său mai mare, lăsând ceva în urmă, nu scapă niciodată din conștiința lui Willy pentru mult timp Faptul că niciunul dintre fii nu este stabilit asigură că casa va fi în cele din urmă o pierdere Willy își pierde slujba, de asemenea, pe parcursul celor treizeci de ani de serviciu și loialitate față de o singură companie Odată cu trecerea timpului, Willy pur și simplu nu mai cunoaște pe nimeni în afacere și nimeni nu-l cunoaște Într-un moment de furie, Willy strigă la șeful său despre nedreptatea unui sistem în care afacerile sunt afaceri: „Am petrecut treizeci și patru de ani în această firmă, Howard, și acum nu-mi pot plăti asigurarea! Nu poți să mănânci portocala și să arunci coaja – un bărbat nu este un fruct!” ( - ) Willy și-a pierdut chiar dragostea fiului care l-a adorat cândva Admonestându-i pe Biff și Flappy, Linda notează că „și-a pus toată viața în tine și tu i-ai întors spatele” ( ) Fratele Ben ia promis lui Willy șansa de a câștiga milioane, dar Willy a ales să rămână acolo unde era: „O vom face aici, Ben! Mă auzi? O vom face aici!” ( ) Willy rămâne să construiască ceva în Brooklyn și, în timp, pierde totul Death of a Salesman este o piesă extrem de întunecată în sensul literal că apartamentele blochează lumina pentru căsuța În actul , Willy comentează că „trebuie să-ți rupi gâtul ca să vezi o stea în această curte” ( ) Willy îi spune Lindei la începutul celui de-al doilea act că ar vrea să se oprească și să ia niște semințe pentru grădină Acesta este cel mai optimist moment din piesă: e dimineață, iar Willy a dormit bine; o să-l vadă pe Howard pentru a-și găsi o slujbă la New York, care să-l țină departe de drum; iar fiul său s-a dus să-l vadă pe Bill Oliver în oraș pentru o miză pentru a începe o întreprindere de articole sportive Comentând despre dorința lui Willy de a cumpăra semințe, Linda avertizează: „Ar fi minunat Dar nu ajunge suficient soare acolo Nimic nu va mai crește” ( ) În mod surprinzător, Willy răspunde: „Așteaptă, puștiule, înainte să se termine totul, vom găsi un loc în țară” ( ) Aceasta este singura dată în întreaga piesă în care Willy sugerează să se îndepărteze de oraș în liniștea idilică și ideală a împrejurimilor rurale liniștite Când revine la subiectul semințelor pentru grădină puțin mai târziu, Linda, deși râde, avertizează Jungled Dreams / din nou, „Dar ai încercat de atâtea ori” ( ) Mai târziu, după ce a fost abandonat de fiii săi la restaurant și chinuit de amintirea trădării sale adultere cu o femeie la un hotel din Boston, Willy se îndepărtează clătinând, mormăind: „A trebuit să iau niște semințe, corect departe Nimic nu este plantat Nu am nimic în pământ” ( ) Și așa, în umbra apartamentelor care se profilează și la lumina lunii, Willy își plantează grădina, luptându-se să-și renunțe „sentimentelor temporare”” și să-și înrădăcineze ceva pentru ca viitorul să prindă contur De la prima până la sfârșit, acel viitor strălucitor ia forma fiului său mai mare, Biff, care este descris – fără niciun joc de cuvinte – drept cea mai strălucitoare stea dintre toate, soarele Willy își amintește de anii de aur ai celebrității în liceu a lui Biff și de „cea mai mare zi din viața lui”, când Biff a jucat pentru o echipă de campionat oraș la Ebbets Field Descrierea lui Willy în acea zi strălucește prin umbrele sumbre și întunecate ale situației actuale ale gospodăriei: „Ca un zeu tânăr Hercules – ceva de genul ăsta Și soarele, soarele din jurul lui [ ] Doamne Atotputernic, el va fi încă grozav O stea ca asta, magnifică, nu poate dispărea niciodată cu adevărat!” ( ) Pentru Willy, mărturisirea lui Biff de la sfârșitul piesei recaptează zilele de glorie din trecutul său Uimit de izbucnire, Willy proclamă: „Acel băiat – acel băiat va fi magnific!” ( ) Willy se convinge, evident, din greșeală, că polița lui de asigurare îi va răscumpăra Iove lui Biff și va garanta și succesele viitoare ale fiului său în afaceri Împotriva deciziei lui Willy de a rămâne în oraș și de a construi ceva acolo, Biff își exprimă o mișcare alternativă care sugerează eliberarea de sufocarea capitalistă/materialistă pe care Willy și cel de-al doilea fiu al său, Happy Biff tânjește să trăiască la țară, să lucreze în spațiile larg deschise din vestul mijlociu și îndepărtat, cu cămașa scoasă și mușchii îndoiți Într-o piesă care înfățișează ștergerea lumii naturale și toată frumusețea ei, epifania lui Biff trasează o nouă direcție în care să se miște Alergând pe scări după ce a furat stiloul lui Bill Oliver, Biff recunoaște în sfârșit ce i-a lipsit în viața lui: „M-am oprit în mijlocul acelei clădiri și am văzut cerul Am văzut lucrurile pe care le iubesc în această lume Munca și mâncarea și timpul să stai și să fumezi” ( ) Biff recunoaște în cele din urmă că nu este un lider al bărbaților și că el, ca și tatăl său, este pur și simplu un dinte a duzină În cele din urmă, el împarte chiar și acea pretenție de identitate și grăbește: „Sunt nimic!” ( ) În Requiem, împotriva dorinței concurente a lui Happy de a rămâne în oraș și de a susține moștenirea lui Willy, Biff afirmă că știe cine este și că rămâne în pace cu acea descoperire de sine Piesa se încheie astfel cu potențialul fericirii pentru Biff ca produs al cunoașterii de sine și o validare a muncitorului american și a omului de rând Din păcate, oricât de frumos ar suna toate acestea, este mult putregai Profunzimea autoactualizării lui Biff nu poate fi luată la valoarea nominală Biff nutrenea o ranchiuna profunda fata de Willy pentru aventura adultera din Boston, dupa care si-a ars zece / Capitolul nişte pantofi cu „Universitatea din Virginia” stăteau pe ei Willy susține că Biff și-a aruncat viața cu răutate din cauza acelui incident, iar logica piesei determină că Willy are dreptate în privința acestei acuzații Prin urmare, este posibil să-l crezi pe Biff când spune că nu este un lider de oameni În scenele de memorie – scene verificate și nu fanteziile minții lui Willy – Biff îi îndrumă prietenilor să-l urmeze și să curețe cuptorul de la subsol! El este căpitanul și fundașul echipei de fotbal din campionat Trei universități concurează pentru serviciile sale sportive sub forma unor burse de studii complete Cel mai mult, prietenul său din copilărie, Bernard, pe care îl batjocorește și îl bate la nesfârșit și care va crește pentru a deveni avocat și va argumenta cauze în fața Curții Supreme a Statelor Unite, îl idolatrizează și îl iubește A renunța la toate acestea din cauza rk din , Frank Rich a observat: „Vestul adevărat alunecă numai atunci când domnul Shepard, un maestru al elipselor, încearcă să-și piardă spațiul liber” („Shepard’s True West”) Rich a sugerat că dorința de claritate a lui Shepard a făcut munca lui mult mai puțin interesantă decât unele dintre eforturile sale anterioare Douglass Watt a ajuns la o concluzie similară cu recenzia sa din New Yorfe› Daily News: „ceea ce vedem în fața noastră în True West este un Shepard slecher, dar care doar trece prin pași familiari într-o variație subțire a temei veche” ( ), acea temă fiind dezmințirea- Lamebrains din Texas / ing de mit american și dezvăluiri triste ale visului american gol Clive Barnes a evaluat cea mai accesibilă piesă a lui Shepard drept cea mai proastă piesă a lui de până acum: „În ciuda câteva fulgere de dramă viu, este probabil cea mai puțin satisfăcătoare piesă Shepard pe care am întâlnit-o până acum și am fost unul dintre cei mai fermi susținători portarii lui Shepard de la începutul carierei sale” (Rev of True West ) True West este a treia ediție din ceea ce a devenit cunoscut retrospectiv drept trilogia de piese de familie a lui Shepard Buried Child ( ) l-a precedat imediat și, probabil, succesul său critic ca câștigător al Premiului Pulitzer pentru cea mai bună piesă în a ridicat așteptări și a îndreptat atenția asupra tuturor deficiențelor percepute ale piesei ulterioare Pe lângă asta, True West este o piesă foarte diferită fie de Buried Child, fie de prima piesă din serie, Curse of the Starving Class ( ) Misterele din primele piese de familie rezistă explicației Cine este copilul îngropat? Cine este tatăl copilului? Ce facem despre culturile îngrozitoare care răsare din câmpurile de pânză? Ce înseamnă tot simbolul nesăbuit? În mod similar, familia insistă în mod repetat în Curse că nu mor de foame „Cum poți să-ți fie foame tot timpul?” întreabă mama, Elia, despre fiul ei „Nu suntem săraci Nu suntem bogați, dar nu suntem săraci” (Seven Plays ) Cine moare de foame? Si cum? Fizic? Din punct de vedere emoțional? Financiar? Toate cele trei piese tratează probleme de familie și tratează subiectul într-un mod oarecum realist, dar primele două rămân lucrări mult mai enigmatice și mai derutante Dimpotrivă, Shepard clarifică misterele din True West la minimum În comparație cu toată munca sa de dinainte de , datând din zilele sale de salată ca scriitor de avangardă celebru în Greenwich Village, True West exercită o anatemă disciplinară față de strălucirea eforturilor sale din tinerețe Criticii s-au referit la primele sale acte ca „piese de unică folosință” și într-adevăr, Shepard a susținut că a scris prima sa piesă, Cowboys, pe spatele pachetelor Tootsie Roii Când au fost pierdute sau pur și simplu aruncate, Shepard a rescris piesa pe care o știm astăzi ca Cowboys # Într-o introducere scrisă în pentru o colecție republicată, The Un-seen Hand and Other Plays, Shepard etichetează lucrările sale timpurii drept „[o] serie de cronici impulsive reprezentând o lume haotică, subiectivă” (xi) Forma publicată a acestor piese contrazice imediatitatea și intimitatea cu care au fost produse pentru prima dată în spațiile de spectacol minuscule emergente ale mișcării înfloritoare de teatru off-off-Broadway: The Rock Garden at Theatre Genesis ( ), Icarus's Mother at Caffe Cino ( ), Crucea Roșie la Judson Poets' Theatre ( ) Scrisă și interpretată pentru a aborda momentul în care au fost concepute, niciuna nu a fost construită să reziste Toate primele acte unice emană spontaneitate improvizațională, exces monologic și minuni imagistice Cuprins de neliniștea existenței și de temerile legate de mutarea iminentă a iubitei lui pentru o nouă slujbă, Stu stă complet îmbrăcat într-o cadă pe toată durata lui Chicago și realizează o serie de vignete simulate Ñ–Ð¾Ð± / Capitolul În Crucea Roșie, Carol oferă o relatare foarte grafică și detașată din punct de vedere emoțional despre propria ei moarte într-un accident de schi Dâra de vapori a unui jet de deasupra capului insuflă paranoia personajelor masculine din Mama lui Icarus, în timp ce bibliotecile care cădeau formează un motiv recurent în Foureen Hundred Thousand Primele piese în două acte ale lui Shepard, sau lucrările „de lungă durată”, prezintă extravaganțe imaginative similare În La Turista, un cuplu care poartă numele unor mărci populare de țigări, Kent și Salem, se luptă cu dizenteria într-un hotel mexican plin de viață Operațiunea Sideu’inder ( ), care a avut premiera la Lincoln Center, a prezentat o distribuție enormă și un complot plin de droguri în care protestatarii negri militanti încearcă să arunce acid în alimentarea cu apă a Fort George The Tooth of Crime ( ), o fantezie rock-and-roll futuristă și violentă, mitologizează vedetele pop drept ucigașe În Angel City ( ), un mogul de film asemănător unei șopârle, plin de piele putrezită și năpârlită, încearcă să creeze un dezastru în viața reală în cel mai nou film al său Încă din , criticul Stanley Kauffmann l-a exaltat pe Shepard drept cel mai bun dramaturg american, dar în același timp a emis o avertizare semnificativă În timp ce munca lui Shepard a arătat un talent autentic, îi lipsea disciplină Kauffmann, răspunzând la cea mai recentă piesă a lui Shepard la acea vreme, Curse of the Starving Class, a observat că, în timp ce dramaturgul scria piese de teatru de cincisprezece ani și primise numeroase premii și onoruri, munca sa nu era mai bună decât atunci când a apărut pentru prima dată pe scena off-off-Broadway Kauffman a concluzionat că Shepard și alți scriitori din generația sa au „respins constrângerile și intențiile teatrului comercial pentru libertățile din afara și din afara Broadway” ( ) Drept urmare, ei nu au reușit să crească ca artiști Într-un interviu din acordat în timp ce locuia în străinătate în Anglia, Shepard părea să anticipeze criticile lui Kauffmann atunci când și-a conturat obiectivele viitoare de dramaturgie într-o direcție cu totul nouă: „Aș dori să încerc un alt mod de a scrie acum, care este foarte puternic și nu atât de strălucitor și nu este plin de o mulțime de figuri mitice și de toate, și încearcă să-l răzuiești până la os cât mai mult posibil” (Chubb et al ) În anul următor, el a scris o piesă în Buletinul The American Place Theatre Neu și a încheiat cu o notă similară, abordând obiectivele dramaturgului: „El știe multe despre lucruri precum: sincronizare, ritm, formă, Dow, caracter ( ?), formă, structură etc , dar încă nimic despre carnea și cartofii adevărate Așa că începe din nou El dezbrăcă totul până la os și o ia de la capăt Și aici este locul în care își face adevăratele descoperiri” („Timpul” ) O luare în considerare a tuturor pieselor sale după True West întărește și mai mult o estimare a anului ca punct de referință în cariera de scriitor de piese a lui Shepard Cu excepția abstractului State of Shock ( ), care răspunde Războiului din Golf, restul pieselor lui Shepard se ocupă de probleme și relații de familie Legăturile masculine și fraternitatea în True West se transformă în dragoste romantică și o posibilă relație incestuoasă între un bărbat și o femeie în Foolfor Love ( ) Ca o codă a trilogiei de teatru a familiei sale, A Lie of the Mind ( ) aruncă toate elementele anterioare Lamebrains din Texas / joacă împreună într-un singur melting pot al unui joc lung Simpatice ( ) atinge o aromă Pin-teresc, un alt rafinament al dialogului observat pentru prima dată în True West, deoarece dezvoltă inversarea treptată a rolului a doi prieteni care sunt destul de asemănători cu Lee și Austin În cele din urmă, The Late Henry Moss ( ) explorează în continuare relațiile competitive dintre doi frați și dinamica tată/fiu pusă în scenă pentru prima dată în povestea „Cum bătrânul și-a pierdut dinții” din True West Deși povestea rămâne aceeași pentru piesele lui Shepard, acum îi ia mult mai mult timp să compună poveștile sale familiare Piesele care înainte aveau loc în succesiune rapidă acum durează ani să apară Shepard a scris patruzeci de piese în șaisprezece ani înainte de True West Din , el a scris relativ puține piese noi True West pare să răspundă direct la acuzațiile înțepătoare ale lui Kauffmann Shepard a susținut că a rescris-o de treisprezece ori Înainte de deschiderea sa din New York la New York Shakespeare Festival, Shepard i-a spus intervievatorului Robert Coe: „Am muncit mai mult la această piesă decât orice am scris vreodată Piesa e până la oase Îmi deschide un teren nou” (Coe ) „Până la os”, pentru Shepard, înseamnă aderarea la principiile aristotelice Loopingul pieselor anterioare lasă loc unei acțiuni directe în True West Complotul se rezumă la doi frați care concurează unul împotriva celuilalt pentru a vinde o idee de film unui studio major La început, Lee, un vagabond enigmatic din deșert, ajunge la casa mamei sale la de mile est de Los Angeles pentru a-și găsi fratele, Austin, ascuns în bucătărie, lucrând la „o simplă poveste de dragoste” ™â€™ (Seven Plays ) în pregătirea unei întâlniri mari cu producătorul de film Saul Kimmer Austin îi dă lui Lee cheile mașinii sale pentru a obține puțină intimitate, dar Lee se întoarce devreme cu un televizor furat și începe să-și insinueze propria idee de film, în timp ce găsește un joc de golf cu Saul în dimineața următoare Între timp, Austin îl liniștește pe Lee scriind povestea fratelui său pentru un western real Acțiunea piesei se transformă atunci când Lee se întoarce de la meciul său de golf cu Saul și dezvăluie că producătorul a ales să dea undă verde povestea lui, nu a lui Austin Austin se îmbată și pariază că, așa cum Lee și-a asumat identitatea de scenarist, poate intra în profesia lui Lee de hoț Când sosește zorii, Austin își arată cu mândrie prada din noaptea anterioară, un șir de prăjitoare de pâine strălucitoare Lee, incapabil să se concentreze asupra scenariului său, își arde manuscrisul și distruge mașina de scris cu o bâtă de nouă fier Austin, făcând pâine prăjită, îl roagă pe Lee să-l ducă în deșert Mama băieților se întoarce din călătoria ei în Alaska și găsește o casă pe care nu o mai recunoaște ca fiind casa ei: o mizerie de ustensile, pagini mocnite, sticle de bere, plante pe moarte și mici electrocasnice Frații se luptă cu violență; Mama eliberează Doi bărbați se înfruntă amenințător în timp ce luminile se sting Lee și Austin, ale căror nume evocă producătorul de arme Smith & Wesson, sunt frați de sânge și arhetipuri Cain și Abel în această piesă fermecată cu două personaje Mama apare pe scurt, deși hilar, în scena finală Saul Kim- io / Capitolul mer, un director de studio complet insipid, dar șmecher, alimentează intriga în două scene Shepard a inițiat o dinamică între partenerii bărbați și concurenți în piesele anterioare cu Stu și Chet în Cowboys # ( ), Kosmo și Yahoodi în The Mad Dog Blues ( ), Slim and Shadow în Back Bog Beast Bait ( ) și majoritatea fa -mously Hoss și Crow în The Tooth of Crime ( ) În comparație cu aceste incursiuni anterioare, Lee și Austin sunt personaje bine dezvoltate și complexe din punct de vedere psihologic Shepard a creat o situație dramatică care s-a concentrat exclusiv pe relația dintre cei doi frați care împărtășesc informații genetice, dar care par diferit unul de celălalt în aproape toate celelalte privințe În lumea lui Shepard, contrariile se atrag, dar se resping și unii pe alții, iar această mișcare de dus-întors dictează ritmul acțiunii în piesă Shepard l-a informat pe Robert Coe că True West a încercat să scape de toate elementele străine și să exploreze doar bătălia fizică și psihică dintre doi frați: „Am vrut să scriu o piesă despre natura dublă, una care să nu fie simbolică sau metaforică sau oricare din acele chestii Am vrut doar să dau un gust despre cum se simte să fii cu două fețe Este un lucru real, natură dublă Cred că suntem despărțiți într-un mod mult mai devastator decât poate dezvălui vreodată psihologia Nu este atât de drăguț Nu un lucru mic peste care putem trece Este ceva cu care trebuie să trăim” (Coe ) Piesa servește aproape cu devoțiune virtuțile neoclasice ale timpului, locului și acțiunii Mai degrabă decât o singură zi, acțiunea are loc pe o perioadă de patru zile, dar cele nouă scene se succed într-un model liniar de noapte, dimineață, amiază, noapte, dimineață, amiază etc , etc La fel ca piesele clasice, Adevărat Vestul se dezvoltă mai degrabă ca o succesiune de scene decât de acte Deși piesa se împarte în două acte, se desfășoară scenă cu scenă, fiecare început și sfârșit clar pentru a punctualiza acțiunea Întreaga piesă are loc într-un singur cadru, bucătăria casei mamei din California de Sud Shepard precizează, de asemenea, că nu trebuie făcute încercări de stilizare a decorului pe care el îl descrie în direcțiile de deschidere ale ediției publicate a piesei: „Decorul ar trebui să fie construit în mod realist, fără nicio încercare de a-i distorsiona dimensiunile, formele, obiecte sau culori Nu trebuie introdus niciun obiect care ar putea atrage atenția asupra lor în mod deosebit, în afară de recuzita cerută de scenariu Dacă un „concept” stilistic este grefat pe decor, acesta va servi doar pentru a încurca evoluția situației personajelor, care este cel mai important obiectiv al piesei” (Seven Plays ) Din nou, Shepard pare să proiecteze această piesă din libertățile artistice acordate pieselor sale anterioare, mai improvizate Mediul realist reprezintă ingrediente esențiale pentru povestea lui Ca stil, realismul pentru Shepard este transparent O chiuvetă este doar o chiuvetă; o bucătărie este o bucătărie; o plantă este o plantă Aceste detalii vizuale nu reprezintă altceva decât ceea ce sunt Această strategie îi permite dramaturgului să se concentreze asupra relației centrale a celor doi frați Compoziția lui True West – dezbrăcat, neîmpodobite, neîmpodobite Lamebrains prin Texas / prin excesele unora dintre lucrările sale mai prostătoare – seamănă cu o partitură muzicală Având în vedere experiența lui Shepard ca baterist și încrederea lui pe ritm, această analogie este o modalitate utilă de a discuta structura lucrării lui Shepard Folosirea explicită de către Shepard a muzicii în piesele sale depășește granițele rock (Cowboy Mouth, The Tooth of Crime), jazz (Angel City, Suicide in B-flat) și country (Fool for Love, A Lie of the Mind) ) Shepard a dedicat A Lie of the Mind ramilor de lut roșu care au jucat în piesă și au scris muzică originală pentru ea În prefață, Shepard îi încurajează pe viitorii producători ai piesei respective să includă muzică live în spectacol Shepard vede muzica ca pe un element esențial al piesei În timp ce notele pentru muzica reală sunt ușor de detectat în piese de teatru, textele în sine sunt muzicale și nici una mai mult decât True West În The Theatre of Sam Shepard: States of Crisis, Stephen J Bottoms abordează muzicalitatea: „Într-adevăr, „temele” Fraților, care pornesc la extreme diametral opuse, sunt în cele din urmă amestecate și estompate până la punctul în care ele cross over complet, într-o inversare a rolului care este atât de mult dispozitiv muzical cât este dezvoltarea caracterului” ( ) Într-un interviu cu Stewart McBride de la Christian Science Monitor, Shepard a indicat că a „auzit” piesa în termeni de personaje care vorbesc și a scris-o în termeni de sunet în loc de simple cuvinte După cum relatează McBride, conform lui Shepard, relația dintre scriere și muzică este explicită: „ „Văd actorii ca niște muzicieni, cântând unii cu alții, folosindu-și vocile în loc de instrumente”, îmi spune el în timpul unei lucrări -pauza de magazin Sunt mereu surprins de asemănările dintre muzică și scris: structura interioară, tonalitate, ritm, armonie True West s-a simțit ca o improvizație totală care se desprinde de la sine Scrierea piesei a început când am auzit vocea lui Lee vorbind foarte clar și apoi am auzit răspunsul lui Austin Cu cât ascultam mai mult, cu atât au venit mai multe voci” (B ) Dialogul de ping-pong din text stabilește un ritm puternic pe tot parcursul piesei Muzicalitatea limbajului este evidentă chiar și în acest scurt clip din scena de deschidere: (pauză) AUSTIN: Vei sta aici jos foarte mult timp, Lee? LEE: Poate fi Depinde de câteva lucruri AUSTIN: Ai niște prieteni aici jos? LEE: (râde) Cunosc câțiva oameni Da AUSTIN: Ei bine, poți sta aici atâta timp cât sunt eu aici LEE: Nu am nevoie de permisiunea ta, nu? AUSTIN: Nu LEE: Adică și ea este mama mea, nu? AUSTIN: Corect LEE: Poate că ea mi-a cerut la fel de ușor să am grijă de locul ei ca și tine Ð½Ð¾ / Capitolul AUSTIN: Așa este LEE: Adică știu să ud plantele (pauză lungă) (Șapte redări f) Secțiunea de mai sus, la o bataie din dialog, îi arată pe Austin și Lee schimbând săgeți ofensive cu întrebări Întrebare/răspuns, întrebare/răspuns, inițiate mai întâi de un frate și apoi de celălalt, creează un ritm muzical cântător, pe măsură ce dialogul alternează între întrebare lungă, răspuns scurt, întrebare lungă și răspuns scurt, finalizat printr-o declarație care încheie secțiunea O „pauză” de diferite lungimi încadrează atacul vocal și dezvoltă în continuare un ritm de sunet și tăcere De asemenea, în fundal, Shepard stă pe o coloană sonoră de coioți țipând pe dealurile din apropiere și un volum constant de ciripit de greieri La începutul piesei, după o altă pauză lungă, Lee explodează: „Aceia sunt cei mai monotoni greieri pe care i-am auzit vreodată în viața mea” ( ) Având în vedere faptul că o buclă de bandă produce, fără îndoială, sunetul, reacția lui Lee arată conștiința de sine a împrejurimilor și a mecanicii teatrale Mai târziu, în scena , Lee îi spune fratelui său: „Între voi, coioți și greieri, un gând nu are prea multe șanse” ( ) Greierii conduc ritmul întregii piese ca un metronom persistent și tic Monologurile, subiectul atât de apreciate timpurii pentru Shepard ca dramaturg, lipsesc în mod evident în această piesă Pauzele, tăcerile și dialogurile tăiate din jurul discursurilor scurte din True West comprimă discursul orgasmic al pieselor anterioare în strigăte modeste Este ca și cum un discurs mai amplu ar fi fost acolo, dar incapabil să izbucnească în întregime, un efect care adaugă o tensiune dramatică în piesă Comparați, de exemplu, monologul lung al domnișoarei Scoons din Angel City cu unul similar al lui Austin În prima piesă, personajul vorbește ca în transă: „Mă uit la ecran și sunt ecranul Nu sunt eu Nu știu cine sunt Mă uit la film și sunt filmul Eu sunt vedeta Eu sunt vedeta din film Zile întregi sunt vedeta și nu sunt eu Eu sunt vedeta Mă uit la viața mea când cobor Mă uit și îmi urăsc viața când cobor Urăsc viața mea să nu fiu într-un film Urăsc viața mea să nu fiu vedetă Urăsc să fiu eu însumi în viața mea, ceea ce nu este un film și nu va fi niciodată” (Fool for Love pf) Ea continuă și continuă într-o venă similară În scena din True West, după ce Austin și-a pierdut oferta pentru un avans gros, el își îndreaptă veninul către Saul: „Ce știe el [Lee] despre ceea ce vor oamenii să vadă pe ecran! Conduc pe autostradă în fiecare zi Înghit smogul Urmăresc știrile color Fac cumpărături în Safeway Eu sunt cel care ține legătura! Nu el!” (Seven Plays ) Semnele de exclamare fac ca discursul lui Austin să fie mult „mai fierbinte” decât cel al domnișoarei Scoons de mai sus, dar pentru că Austin – spre deosebire de domnișoara Scoons – își îndreaptă atacul asupra altui personaj, acesta devine și mai dinamic Limbajul economica!, rezumat din True West, creează presiune în fiecare scenă succesivă și Lamebrains prin Texas / izbucnește în violență fizică la final Discursuri scurte în loc de monologuri lungi, scene scurte în loc de acte lungi, o distribuție mică mai degrabă decât mare și acțiune directă, mai degrabă decât narațiune liberă, creează literalmente mai mult spațiu alb pe pagina tipărită și lasă mai mult loc improvizației în performanță Progresia necruțătoare de la o scenă la alta ascunde faptul că piesa se transformă pe un mister care nu se rezolvă niciodată Ce s-a întâmplat pe terenul de golf? Disparitatea dintre intriga simplă și natura eliptică a evenimentelor din afara scenei marchează un punct de stres în text și necesită un răspuns imaginativ pentru a rezolva gaura goală a misterului Cum îl convinge Lee pe Saul să facă scenariul lui și nu al lui Austin? Poate că Saul chiar face gambie cu materialul lui Austin și pierde din confortul și încrederea de a ști că nu contează ce poveste decide să producă Pentru producătorul de mărfuri de divertisment de masă, poveștile sunt materie primă interschimbabilă pentru producția pe linia de asamblare În lupta pentru cine va vinde un scenariu, trece aproape neobservat că nu există nicio poveste pe hârtie, ci doar o schiță Saul îi spune lui Austin că are o poveste grozavă, dar că nu ar trebui să facă nimic mai mult până când nu se asigură o „vânzare către televiziune” și o „stea majoră”, „cineva care poate fi bancar” Cel mult, el îl sfătuiește pe Austin să scrie un „scurt rezumat” Saul îl măgulește și mai mult pe Austin spunându-i că „de data aceasta chiar este capabil să surprindă ceva” â€™ ( ), un comentariu care implică eșecuri din trecut Cu toate acestea, rămâne neclar ce anume a capturat Austin, dacă este ceva El îi spune lui Lee doar că este o „piesă de perioadă” ( ) și sub presiunea lui Lee el mărturisește că este „o simplă poveste de dragoste” ( ) Povestea lui Lee, pe de altă parte, este un western contemporan, plin de suspans, lucruri reale, în care doi bărbați, unul care evident s-a culcat cu celălalt femeie, urmăriți-vă unii pe alții prin deșert călare Înfuriat de succesul ușor al lui Lee cu Saul, Austin contestă slaba încercare a lui Lee de a scrie scenarii: „Este o poveste de prostie! E idiot Doi lamecreieri care se urmăresc unul pe altul prin Texas! Glumești? Cine crezi că va vedea un astfel de film? „” ( ) În defensivă, Saul susține că povestea lui Lee conține „inelul adevărului”, „[c]ceva despre Occidentul adevărat”, „[c]eva despre the landâ€™ ( ) Saul intră în scena pregătit să gestioneze ambele proiecte, dar nu pare deosebit de tulburat când Austin refuză să meargă Oricât de stupidă ar fi povestea lui Lee, nu este mai prost decât descrierea emoționantă a lui Lee a ultimului western cu adevărat bun pe care l-a văzut, Lonely Are the Brave, în care Kirk Douglas moare pentru dragostea calului său Și, deși Lee este mult mai comic decât Austin, nu este clar că povestea lui este mai rea decât frații săi Filmul lui Lee, de fapt, sună ca unul care a fost făcut, poate de mai multe ori Ambivalența în ceea ce privește valoarea relativă a celor două proiecte de film compensează opozițiile binare care organizează o mare parte a piesei Austin este inteligent, are studii universitare, are o familie, lucrează la profesia sa de scriitor; Lee este un singuratic, trăiește din viață ii / Capitolul propriul lui nebun, nu are nicio slujbă și scapă ca un hoț mărunt Este tentant să întindeți prea mult acest studiu al contrariilor și să îl alegeți pe Austin ca artist și pe Lee drept site-ul care trăiește din el Este, de asemenea, prea plăcut să te gândești la Austin ca la un om dedicat, iar Lee în posesia imaginației brute și a puterii creatoare a artistului Într-adevăr, interschimbabilitatea poveștilor lui Austin și Lee, faptul că Lee poate intra în scenă în media și poate să-și treacă mica lucrare dincolo de proiectul fratelui său, prinde atât bărbații într-un sistem, cât și într-un joc pe care nu îl pot câștiga Ei pot fi contrarii, dar se află în exact aceeași situație disperată de a spera să câștige un dolar sau doi și descoperă că ei sunt mai degrabă victimele decât autorii jocurilor de exploatare Ambele personaje par la fel de pierdute Un personaj pare la un moment dat să țină avantajul asupra celuilalt, dar aceasta se dovedește întotdeauna a fi o iluzie temporară, iar lupta fraților pentru superioritate și dominație ajunge în cele din urmă la egalitate În cuvintele adverse ale lui Lee, „Ce este, oricum, prostia asta cu toast?” ( ) Este doar un alt gest sălbatic, evocator și, în cele din urmă, opac, cum ar fi să faci pipi pe graficele -H din Curse of the Starving Class, aruncarea cojilor de porumb pe Dodge în Buried Child, livrând Lobster Man în Cowboy Mouth, curgând slime verde în Angel City, sau izbucnind prin pereți în La Turista, sau are un scop mai întunecat gama vizuală de prăjitoare de pâine strălucitoare care apare în scena ? Desigur, mirosul de pâine prăjită ars stimulează un răspuns visceral pentru o audiență în direct condiționată de un atac asupra tuturor simțurilor sale: sunetele coioților care ucid cocker spanielii oamenilor, ale elicopterelor de poliție care târălesc și a unui club de golf care se sparge o mașină de scris; iluminare intensă pentru a reflecta căldura deșertului; mirosul de bere revărsat peste trupuri transpirate, de plante ofilite și pe moarte și un manuscris care arde într-un coș de gunoi; vederea fiecărui sertar scos și conținutul împrăștiat peste bucătărie Mirosul de pâine prăjită arsă la sfârșitul piesei, ceva care poate fi eficient doar într-un spațiu teatral, oferă un miros a ceea ce Austin numește mântuire Mântuirea duce la paradis în lexiconul Shepard În scena , Lee relatează că s-a uitat în „o dulce liniște suburbană” în timpul turului său nocturn prin cartier: „Ca un paradis Un fel de loc care te ucide înăuntru Lumini galbene calde țiglă mexicană de jur împrejur Oale de cupru atârnă peste aragaz Știi cum au apărut în reviste Blondei se deplasează înăuntru și ieși din camere, vorbind între ei (pauză) Cam în locul în care ai vrea să fi crescut, știi…” ( ) În scena a -a, într-un strigăt beat către hoție, Austin face ecou relatării anterioare a lui Lee: „The Bushs flori de portocal Praf pe aleile de acces Aspersoare pentru păsări de ploaie Lumini în casele oamenilor Ai dreptate în privința luminilor, Lee Toți ceilalți trăiesc viața În interior Sigur Acesta este un paradis aici jos Tu stii asta? Trăim într-un paradis Am uitat de asta” ( ) La sfârșitul filmului Buried Child, Halie, referindu-se la câmpurile de porumb din spate, îi spune soțului ei: „Este ca un paradis acolo, Dodge Ar trebui să arunci o privire Lamebrains prin Texas / O minune Nu am văzut niciodată așa Poate ploaia a făcut ceva Poate că a fost ploaia” (Seven Plays ) Și, aproape de sfârșitul Curse of the Starving Class, Weston gloriifică gospodăria familiei din California de Sud pentru fiul său: „Acesta este un paradis pentru o persoană tânără! Există copii de vârsta ta care și-ar da ochiul pentru a avea un mediu ca acesta în care să crească” ( ) Referințele la paradis contrazic peisajul dur și circumstanțele disperate ale situației dramatice din True West Paradisul a fost corupt; buruienile s-au răspândit în toată Grădina Austin nici măcar nu recunoaște zona în care a crescut: „Mă tot trezesc coborând de pe autostradă la repere familiare care se dovedesc a fi necunoscute În drum spre întâlniri Rătăcind pe străzi, am crezut că le-am recunoscut că se dovedesc a fi replici ale străzilor de care îmi amintesc Străzi pe care îmi amintesc greșit Străzi pe care nu le pot teii dacă am locuit sau le-am văzut într-o carte poștală Câmpuri care nici măcar nu mai există” ( ) Progresul, sugerează Austin, a avut efecte devastatoare și neprevăzute Când îi glumește lui Lee la începutul piesei că zona a fost construită, Lee îi replică repede: „Construit? Eliminat seamănă mai mult Nici măcar nu-l recunosc cu greu” ( ) Notele lui Shepard dinaintea scenei finale afirmă că „scena este devastată” și că „toate resturile din scena anterioară sunt acum clar vizibile”, ceea ce produce un efect „ca un depozit de vechituri în deșert la amiaza mare” ( ) Prezența absolută a tuturor acestor lucruri, inclusiv a televizorului și a prăjitoarelor furate, produce o imagine a paradisului pierdut Reamintită de Austin că e acasă acum, mama, care tocmai s-a întors din călătoria ei în Alaska („finalul nivel”) și este pe cale să plece din nou pentru a se caza la un motel, adaugă: „ „Nu îl recunosc deloc” ( ) Ultima imagine din Curse of the Starving Class clarifică și mai mult căutarea mântuirii în True West ca căutarea seif Povestea despre vultur și pisică, povestea lui Weston reluată de Ella și Wesley în rândurile finale, evocă imagini foarte asemănătoare cu lupta lui Austin și Lee: ELLA: Se luptă ca nebuni în mijlocul cerului Pisica aceea îi smulge pieptul, iar vulturul încearcă să-l arunce, dar pisica nu va da drumul pentru că știe că dacă cade va muri WESLEY: Și vulturul este sfâșiat în aer Vulturul încearcă să se elibereze de pisică, iar pisica nu va da drumul ELLA: Și se prăbușesc pe pământ Amândoi se prăbușesc Ca un singur lucru (Șapte piese ) La un moment dat, Lee îi spune fratelui său că nu este un site care trăiește în afara Austin Ele este independentă De fapt, relația de sânge dintre frați este simbiotică, nu parazită Calea distrugerii violente pe care aceste personaje o croiesc în căutarea mântuirii sugerează o luptă eternă / Capitolul True West atinge un nivel mitic, nu numai pentru că cei doi frați reprezintă arhetipuri care datează de la Cain și Abel, ci și pentru că într-o piesă în care concurează pentru a vinde un film la Hollywood, ei înșiși joacă rolul unor du-eling pistoleri în un western, care este el însuși filtrat printr-o conștiință a reprezentărilor de televiziune și film ale acelui gen Clișele din westernurile proaste încadrează acțiunea În prima scenă, Austin încearcă să stabilească legea: „Lee, uite, nu vreau probleme, bine?” ( ) Răspunsul ascuțit al lui Lee atrage atenția asupra caracterului scenariu al textului: „Aceasta este o linie stupidă Asta e o replică proastă Ai plătit ca să visezi un astfel de rând? ( ) Scena finală conține o altă replică care citează retorica cowboy, în stil hollywoodian, în timp ce Austin citește cu voce tare scenariul lui Lee: „ „Ți-am spus că ai fost un prost să mă urmărești aici Cunosc această prerie ca pe spatele mâinii mele” ( ) Lee obiectează la linie și, punctual, urmează o definiție a clișeelor, după care Austin inserează o nouă linie Lee laudă prospețimea revizuirii: „Sunt în relații intime cu această prerie” ( ) Anterior, Austin a numit personajele din scenariul lui Lee „iluzii ale personajelor” și „fantezii ale unei copilărie pierdute de mult timp” ( ), „bărbați adulți care se comportă ca niște băieți” „( ) Descrierile lui Austin despre povestea lui Lee surprind totuși perfect acțiunea lui True West Cel puțin metaforic, în ciuda avertismentelor dramaturgului împotriva stilizării în direcțiile scenice inițiale, Austin și Lee funcționează ca doi lamebrain care se urmăresc unul pe altul prin peisajul piesei Metafora, de asemenea, amplifică stilul de joc al actorilor și, în același timp, rezonează cu temele piesei La sfârșitul scenei , care este și sfârșitul actului al piesei, jumătatea acțiunii, Lee descrie drama înaltă a filmului propus: Așa că decolează unul după altul drept într-o nesfârșită prerie neagră Soarele tocmai apune și pot simți noaptea pe spate Ceea ce nu știu ei este că fiecare dintre ei se teme, vezi Fiecare separat crede că el este singurul căruia îi este frică Și continuă să călărească așa chiar până în noapte Nestiind; necunoscand Iar cel care îl urmărește nu știe unde îl duce celălalt Iar cel care este urmărit nu știe unde se duce ( ) Lee își spune povestea și Austin îl urmărește cu fidelitate, atingând mașina de scris Vizual, aceeași imagine pe care o descrie mai sus este reprodusă la tabelul final, în care cei doi frați se confruntă de parcă s-ar duela ca pușcașii pe Main Street la amiaza mare Mama, care s-a întors acasă, încearcă să-i facă pe băieți (ea îi spune băieți) să se bată afară, de parcă ar fi încă mici și se ceartă pe cine poate să se uite la ce emisiune TV În schimb, sunt bărbați adulți implicați într-un meci de moarte După ce Austin aproape îl sugrumă pe Lee cu telefonul Lamebrains across Texas / cord, direcțiile de scenă ale lui Shepard termină piesa cu o imagine durabilă a doi lamebrains care dramatizează imaginea „literară” care a încheiat actul : „Ei se îndreaptă unul cu celălalt, păstrând o distanță între ei Pauză, un singur coiot se aude în depărtare, luminile se estompează încet în lumina lunii, figurile fraților par acum prinse într-un deșert vast - ca peisaj, sunt foarte nemișcați, dar vigilenți la următoarea mișcare, luminile se întunecă încet la negru imaginea ulterioară a fraților pulsa în întuneric, coiotul se estompează” ( ) Tabloul din etapa finală îi pune pe ambii frați unul împotriva celuilalt dându-se drept cowboy disperați Conținutul deplasat al bucătăriei devastate critică detriturile unei societăți materialiste Căldura de la luminile strălucitoare ale scenei combinată cu sunetul îndepărtat al coiotului transformă interiorul modern într-un peisaj deșert Capacitatea teatrului de a încadra și îngheța cele două corpuri în spațiu produce imagini simultane ale Vechiului Vest, ale Vestului de la Hollywood, ale Vestului suburban contemporan și ale doi actori care își joacă rolul în fiecare dintre aceste povești Capacitatea de a vedea toate aceste lucruri deodată, de a le prelua simultan în același spațiu, de a procesa simultaneitatea imaginilor stratificate, produce o imagine teatrală puternică, care nu este posibilă în niciun alt format de spectacol Un film bun al piesei lui Shepard nu a fost încă realizat Producția Showtime pentru televiziune prin cablu (august ) cu Bruce Willis, care a fost filmată într-un mic teatru din Idaho, și versiunea Malkovich/Sinise înregistrată cu douăzeci de ani mai devreme la Cherry Lane Theatre a folosit montajul filmului, mai multe unghiuri ale camerei și prim-planuri, dar niciunul nu putea fi numit tratament cinematografic al piesei Când am văzut pentru prima dată filmul lui Malkovich, nici nu am putut concluziona că era un actor bun Criticii i-au înălțat performanța pe scenă, dar pentru ochii mei interpretarea lui mi s-a părut manieră, calculată și numai prost Sunt destul de dispus să fiu de acord cu recenzenții care l-au numit legendar pe scenă, dar pur și simplu nu pot ajunge la această concluzie pe baza filmului Există ca o înregistrare brută și servilă a unui spectacol de teatru, nu foarte diferită ca calitate și intenție față de primele filme ale secolului trecut, dar lăsând reziduuri distorsionate ale unui eveniment live Actorul Bruce Willis a recunoscut dificultatea filmării unei piese de teatru: „Când văd chiar și cele mai bune piese din film, este întotdeauna ca ornitorincul cu cioc de rață Nu este un film Nu este o emisiune TV Nu seamănă cu nimic Este dificil să încerci să o plasezi ca o formă de divertisment” (Gates ) Natura liminală a piesei de scenă filmată, nici aici, nici acolo, sugerează că drama nu poate fi pur și simplu reformatată ca un film fără o interpretare, integrare și execuție adevărată și amănunțită a imaginației cinematografice Filmele nu surprind esența piesei În plus, dorința de a rămâne fideli piesei îi împiedică să obțină vreo distincție cinematografică Ambele înregistrări ale piesei de teatru limitează extinderea piesei și scot la iveală misterele acesteia Micimea relativă a cadrului televizorului reduce Ñ–Ñ–Ð± / Capitolul dimensiunea piesei și nevoia de a încadra ambii actori în cadrul ecranului micșorează și diminuează și mai mult acțiunea În mod alternativ, deciziile regizorale de a mări actorii individuali împiedică spectatorul să vadă simultan ambele figuri și fură imaginea de scenă suficient context Singura locație din bucătăria mamei sufocă imaginile originale ale piesei, deoarece filmele nu oferă spațiu pentru a o lăsa să respire Într-un teatru, actorii trebuie să împlinească spațiul înconjurător cu vocile lor În mod ciudat, amplificarea procesului de film atenuează limbajul și atenuează vocile Cifrele acoperă ecranul, iar limbajul nu mai are spațiu pentru fiii True West alimentează multe imagini evocatoare: privirile lui Lee în ferestrele caselor altor oameni; Lupta lui Austin pe autostrăzile înecate; stăpânirea Bătrânului pe deșert; flori de portocal și capete de stropire Frumusețea piesei lui Shepard, în ciuda protestelor sale, este că acțiunea este evocatoare și metaforică Problema cu versiunile video, care urmează instrucțiunile lui Shepard la literă, este că nu părăsesc niciodată scena domestică, iar limbajul – ca atâtea producții shakespeariane filmate – nu reușește să rezoneze în limitele micului ecran Vestul adevărat nu este cu siguranță o dramă de chiuvetă de bucătărie Lamecreierii au nevoie de loc pentru a hoinări Cadillac-urile sunt pentru closers Â¥ >ii stiu ce este libera intreprindere ?[ ] Libertatea [ ] A Individului [ ] Să se angajeze în orice curs pe care îl consideră potrivit [ ] Pentru a-și asigura șansa cinstită de a face profit [ ] Fără asta suntem doar niște ticăloși sălbatici în sălbăticie [ ] Stând în jurul unui foc de tabără vicios „David Mamet, bivol american David Mamet și-a transformat succesul ca dramaturg într-o carieră profitabilă și vibrantă ca scenarist și regizor de film la Hollywood Una dintre cele mai bune versiuni de film ale oricăreia dintre piesele sale, Glengarry Glen Ross, regizat de James Foley cu un scenariu al dramaturgului, a dus la un efort de colaborare destul de independent de piesa de teatru care a generat-o Printre o distribuție de stele cu Al Pacino, Kevin Spacey, Alan Arkin, Ed Harris, Jonathan Pryce și Alee Bald-win, Jack Lemmon oferă o performanță strălucitoare în filmul din , în rolul vânzătorului imobiliar Shelley „The Machine” Levene lucrează din greu la Premiere Properties pentru a-și salva slujba cu o ultimă lovitură mare Faptul că el și asociații săi încearcă să vândă mlaștini fără valoare din Florida unor cumpărători nebănuiți, elidând granița dintre capitalism și criminalitate, nu diminuează în niciun fel empatia pe care o simțim pentru trista situație a lui Levene În ciuda portretizării lui Lemmon a unui om meschin și venal, un public s-ar putea bine să încurajeze personajul său să triumfe oricum Acțiunea extraordinară a lui Lemmon îmbogățește filmul, dar și diluează otrava din el, care împachetează Personajele lui Mamet, de obicei, nu atrag de emoțiile publicului, dar filmarea spectacolului sfâșietor al lui Lemmon creează o experiență calitativ diferită de jocul de scenă din același material Un lăudăros necinstit, manipulator și murmurător, Shelley Levene este unul dintre personajele cel mai puțin atrăgătoare din piesă În afară de Aaronow, care este complet abandonat de sine, Levene este, de asemenea, cel mai puțin de succes și nu a reușit să participe la concursul competitiv de vânzări „do-or-die” al lunii pentru a determina cine câștigă Cadillac-ul și cine își pierde locul de muncă Richard Roma, interpretat de Pacino în film, este cel mai simpatic, dar apoi își poate permite să fie: se află în vârful clasamentului Totuși, în film, Jack Lemmon, mai mult decât oricare dintre ceilalți actori, inclusiv Pacino, atrage cea mai mare atenție În primul rând, Lemmon ( – ) a jucat în amurgul lungi și ilustre carierei sale, când a făcut-o pe Glengarry, și a adus toate celelalte spectacole ale sale în rolul lui Levene Nu pretind pe Levene una dintre cele mai bune spectacole ale sale; poate fi, dar când îi evaluez per- n / Capitolul formance ca Levene Văd și vedeta lui Mister Roberts, The Apartment și Save the Tiger Cele mai îndrăznețe aspecte ale performanței sale combină vulnerabilitatea intensă și neobositul obosit El absoarbe lovitură după lovitură, dar cumva continuă să avanseze cu un nou argument de vânzare, încrezător că poate transforma fiecare „nu” într-un „da” și să-și inverseze șira necruțătoare de ghinion El continuă să se străduiască chiar și în fața umilinței profesionale și, în cele din urmă, a vinovăției absolute Nu se lasă până când adversarul său principal, managerul de birou Williamson (Kevin Spacey), explică motivul pentru care l-a predat poliției: „Pentru că nu te plac ” În ciuda tuturor lucrurilor, Îmi place de el și mă doare să văd ce se întâmplă cu personajul său din film Mult mai mult decât piesa, versiunea de film construiește rolul lui Levene și oferă informații care lipsesc complet în dramă Filmul se deschide cu Levene vorbind la telefon cu fiica sa, care este evident în spital și are nevoie de o operație costisitoare O caii ulterioară presupune că procedura a fost anulată din lipsă de fonduri Această împrejurare, la care abia se face aluzie în piesă, adaugă presiune asupra lui Levene să-și câștige comisionul sau să vină cu banii prin orice mijloace necesare Spre deosebire de piesă, filmul îl arată pe Levene și colegii săi efectuând mai multe apeluri de vânzări către clienți Propunerile pierdute ale fiecărei vânzări potențiale au adăugat simpatie tuturor vânzătorilor Într-o scenă a filmului, publicul îl vede chiar pe Levene făcând o casă caii, un „șezat” în jargonul vânzătorului, în care scopul este să pătrundă în casă, să stabilească relații și încredere cu clientul, să se așeze la o discuție , și închideți afacerea cu o semnătură pe linia de jos În film, Levene îl vizitează pe domnul Spannel, un tânăr căsătorit de peste sau de ani, care evident are tot ce îi trebuie și care nu are intenția să cumpere nimic de la Levene Este politicos, dar ferm Levene joacă din toate unghiurile, dar nu poate întoarce trucul, iar în cele din urmă ușa din față se închide în urma lui și se întoarce la mașină într-o noapte ploioasă Camera, de asemenea, evidențiază patosul și vulnerabilitatea performanței lui Lemmon Observați primul plan de pe fața lui, de exemplu, când Blake (Alee Baldwin) insultă bărbăția lui Levene Lemmon surprinde ura crescândă pe care personajul său o simte în acel moment pentru Blake, împreună cu teama că ceea ce spune Blake ar putea fi adevărat Când camera închide conversația sa telefonică cu fiica sa, se poate simți costul pe care îl plătește pentru micile minciuni pe care i le spune, în timp ce mintea lui se străduiește să încheie conversația și să planifice cum va strânge fondurile suficiente pentru îngrijirea ei de sănătate La cealaltă extremă, când aparatul de fotografiat se retrage pentru a surprinde silueta completă a lui Lemmon într-o fotografie de la distanță, micimea personajului în raport cu mediul său devine imediat evidentă Când Blake i se adresează la stația de cafea, Levene se întoarce, ținând încă oala, de parcă ar fi fost un manager de noapte mustrat la Denny's În mod similar, la Spannel „stați”, camera îl încadrează pe Levene stând pe canapea cu bărbatul mai mare stând cu spatele la cameră în Cadillac-urile sunt pentru cei care închid / la mijloc Diferența comparativă de mărime dintre proprietarul uriaș și micul vânzător nebun creează imaginea unui învins complet din profunzimea lui Cu acea fotografie ca imagine definitorie, este imposibil să ne imaginăm ca Levene să încheie o afacere cu acest client Într-una dintre caracteristicile speciale incluse în lansarea pe DVD pentru a zecea aniversare a filmului, regizorul James Foley comentează că a considerat că filmul este o versiune mai autentică a viziunii lui Mamet decât piesa așa cum a fost interpretată pe Broadway La început, o afirmație atât de îndrăzneață pare greu de negat, având în vedere virtuozitatea cinematografică a filmului, distribuția ideală și propriul scenariu al lui Mamet În mod surprinzător, Foley continuă spunând că filmul a încercat să surprindă o imagine a „oamenilor ca animale, șobolani de laborator în cușca lor care încearcă să-și găsească calea de ieșire” Acest tip de imagine obiectivă, clinică și cerebrală este inconsecventă cu performanța care inspiră empatie a lui Lemmon Lemmon's Levene nu este doar un exemplar uman, tipic rasei, prins într-un experiment capitalist care i-a cauzat moartea, ci un individ a cărui poveste și situație devin aproape insuportabile de văzut Ð¢Ð¾ într-o măsură mai mică, toți actorii oferă spectacole care scot în evidență durerea și disperarea Acestea sunt, cu siguranță, rezultatele actoriei fine, dar și produsele unui filmare iscusit, care izolează vânzătorii în prim-planuri sau cadre lungi Editarea rapidă a filmului, condusă de o partitură de jazz plină de viață, leagă fiecare scenă prin tăierea de la un bărbat la altul și lasă surprinzător de puține două cadre pentru a promova un sentiment de comunitate Pe o scenă, totuși, publicul nu poate vedea cu ușurință expresiile faciale ale unui actor individual simultan cu cele ale altor interpreți În textul dramatic al lui Mamet, Levene nu iese în evidență ca personaj principal așa cum o face în film Spre deosebire de film, textul dramatic nu cere o performanță empatică de la niciunul dintre personaje și, în consecință, divulgă foarte puține informații despre ele Din toate aceste motive, imaginea lui Foley despre oameni ca șobolani de laborator ar fi mult mai posibilă și mai adecvată în teatru, în care publicul stă la distanță și îi vede pe toți actorii pe scenă în același timp în spectacole pline de corp Viziunea metaforică a lui Foley asupra filmului său este de fapt perfectă pentru un decor teatral A pune în scenă o piesă înseamnă a scoate un mediu real din context și a-l așeza într-o cutie Publicul se bucură de faptul că lumea dintr-o piesă este întotdeauna în construcție, construită pentru moment și separată de lumea de zi cu zi Întorcând expresia familiară, toată scena este o lume și, ca atare, servește ca o metaforă puternică Chiar și în piesele realiste, mediul scenic servește întotdeauna un scop metaforic Este imposibil, de exemplu, să vezi Don’s Resale Shop în American Buffalo, cu toate detriturile unei societăți de consum întinse la vedere, și să nu asociem acel mediu cu starea societății americane Tot ceea ce este vizibil pe scenă dobândește sens, iar într-o piesă precum American Buffalo, care are un singur decor, orice pe scenă pentru o întreagă reprezentație la / Capitolul atrage atenția Dacă designerul ar fi, să zicem, să atârne douăsprezece scaune de toaletă la rând, această decizie ar face o declarație puternică despre societatea americană, dar s-ar putea dovedi și prea evidentă și ar atrage prea multă atenție În consecință, indicațiile scrise ale lui Mamet oferă puține detalii despre spațiile scenice ale pieselor sale Filmul, dimpotrivă, necesită întotdeauna un context specific Textul dramatic al lui Glengarry Glen Ross nu precizează unde are loc acțiunea, dar din moment ce biroul de acasă al lui Mitch și Murray este în centrul orașului, biroul imobiliar din care lucrează vânzătorii funcționează probabil într-o suburbie nu deosebit de bogată Singura referință geografică specifică din piesă este Des Plaines, o suburbie din Chicago situată imediat la nord de aeroportul O'Hare În prima scenă, Levene cere două „ședințe” în Des Plaines Acesta este unul dintre singurele indicii ale lui Mamet despre locul în care are loc acțiunea Chicago nu face parte din structura piesei Deoarece toate scenele din piesă apar fie într-un restaurant, fie într-un interior de birou, specificul geografic nu este atât de important Diviziunea între urban și suburban este importantă; este important sensul că clienții pe care vânzătorii îi escrocă nu sunt bogați Dar, într-adevăr, dincolo de asta, acțiunea s-ar putea întâmpla în orice oraș american Filmul, cu toate acestea, cu includerea atât a scenelor interioare, cât și exterioare, necesită o locație urbană reală în care să filmați Echipa de producție a ales New York City ca site, deși filmul nu face referiri la acel oraș Ei au amplasat biroul în Sheepshead Ð'Ð°Ñƒ, o comunitate din Brooklyn situată departe la sud de Manhattan, lângă Brighton Beach și Coney Island, nu departe de aeroportul JFK Situat lângă o cale de tren – legătura dintre comunitatea albă a clasei muncitoare și marele oraș – imaginile și sunete ale trenului de metrou încadrează creditele de deschidere și plantează mai întâi relația dintre suburbie și mediul urban Mai târziu, când doi dintre vânzători traversează strada pentru a merge de la restaurantul chinezesc la birou, trec pe lângă șenilele de deasupra lor și pe lângă BMW-ul scump parcat dedesubt pe strada care îi aparține lui Blake, bărbatul din Mitch și Murray care a venit pentru a motiva forța de vânzări Tot mai târziu, în timp ce Levene stă într-o cabină telefonică de pe șosea și face un alt caii, în fundal se poate vedea orizontul îndepărtat al Manhattanului, inclusiv clădirea falica Empire State Trenul către oraș, orizontul Manhattanului, cel scump mașinile de lux străine reprezintă lucruri și locuri care nu sunt la îndemână și dincolo de tărâmul vânzătorilor Prima jumătate a filmului, actul al piesei, are loc în timpul unei furtuni de ploaie torenţială care îmbibă bărbaţii de fiecare dată când vin şi pleacă, înainte şi înapoi, peste Strada În piesă, totul se întâmplă în interior, iar personajele nu se luptă cu elementele, iar publicul nu vede lumea exterioară și nici nu percepe relația dintre restaurant și biroul imobiliar În film, foile de ploaie sunt vizibile mereu, din fotografiile interioare ale biroului, care are ferestre pe două laturi, cafeneaua unde se opresc Moss și Aaronow, cabina telefonică Cadillac-urile sunt pentru închizători / unde Levene își dă apelurile și mașina în care călăresc Moss și Aaronow Pentru a completa ploaia, o partitură de jazz însoțește acțiunea din film Pe lângă faptul că este unic american, această partitură stabilește în film o stare de spirit care alternează între îngâmfat și optimist, dar, mai presus de orice, creează o atmosferă de efort De asemenea, muzica, care evocă noaptea și o lume de moralitate slabă, se adaugă la sentimentul de singurătate și disperare, precum și la musculatura competitivă și comportamentul transpirat, determinat de testosteron în rândul bărbaților Filmul lui Glengarry Glen Ross se termină cu ieșirea Romei la restaurantul chinezesc pe melodia „Blue Skies” a lui Duke Ellington, ca credit roii Creată de ploaie, această melodie strălucește un ritm însorit care, având în vedere dispariția anterioară a lui Shelley Levene, joacă drept ironie, dar care reflectă și viețile vânzătorilor, care fac, în cuvintele din Death of a Salesman de Miller, du-te „acolo în albastru, călărind pe un zâmbet și o lustruire a pantofilor” (iii) Sfârșitul lui Glengarry Glen Ross recunoaște relația cu o altă lucrare grozavă despre vânzători, dar nu permite publicului să se tăgăduiască într-un recviem milostiv pentru un omuleț pierdut În schimb, finalul optimist sugerează că Roma, omul înalt de pe clasament, va începe un nou curs pentru vânzări proaspete și profituri ușoare Mult mai mult decât piesa, filmul stabilește o motivație deschisă pentru jaf În timp ce piesa rămâne în întregime dialogică, filmul arată dificultatea a ceea ce fac bărbații pentru a-și câștiga existența prezentându-i la serviciu Realizeaza acest lucru prin exploatarea dispozitivului de scena al caii telefonice Piesele moderne, aflate sub povara presiunii dialogice și dependente de conversație pentru a duce acțiunea, caută adesea scuze care să permită personajelor să vorbească singure (și cu publicul) cu aceeași libertate de care se bucurau anterior eroii renascentiste, cum ar fi Hamlet, atunci când adresându-se direct patronilor teatrului Alcoolul este o scuză folosită de dramaturgi care le permite personajelor să vorbească singure Ideea dramatică (deși nu sunt convins că se aplică comportamentului real observat) susține că oamenii beți vorbesc singuri atunci când nimeni altcineva nu este pe scenă O altă scuză bună pentru a vorbi singur pe scenă este conversația telefonică, un dispozitiv de nenumărate emisiuni TV, filme și piese de teatru proaste care permit personajului vorbitor să livreze un monolog direct publicului În mod convenabil, vânzătorii din lumea lui Mamet își câștigă existența vorbind la telefon! Versiunea de film a piesei lui Mamet exploatează acest lucru, arătându-le vânzătorilor chemând la rece clienții nebănuiți Numărul de apeluri efectuate de Levene, Moss și Aaronow în prima parte a filmului oferă spectatorului un sentiment despre ceea ce fac și cât de greu este să facă ceea ce fac Aceste viniete le construiesc simpatie, în măsura în care jefuirea biroului pentru piste mai bune pare a fi o progresie naturală a evenimentelor, având în vedere „deadbeats” cărora trebuie să le prezinte schemele Cu măiestrie, realizatorul își încarcă intriga astfel încât spectatorul să empatizeze cu aceste situații disperate și cu măsurile luate ca răspuns / Capitolul Aceasta nu este o realizare mică, având în vedere că majoritatea oamenilor rețin telemarketerii care fac astfel de apeluri ca neplăceri în cel mai bun caz Prin urmare, filmul arată de la început ce fac bărbații și cât de grea este sarcina lor, în timp ce în piesă natura meserii bărbaților nu este complet clară până la sfârșitul primului act și relațiile dintre toți bărbaţii nu devin limpezi până ce al doilea act nu este în desfăşurare Drama, care constă doar din dialog, cere spectatorului să pună laolaltă informații bazate pe ceea ce spun personajele Ultima piesă a puzzle-ului nu cade complet la locul său până la ultima linie a primului act Filmul, pe de altă parte, exploatând capacitățile monologice ale telefonului caii, folosește structura narativă pentru a informa foarte devreme privitorul despre relații Introducerea unui personaj care nici măcar nu există în piesă sporește claritatea situației groaznice a vânzătorilor și motivația pentru spargerea lor ulterioară Blake (Alee Baldwin), prietenul lui Mitch și Murray din centrul orașului, incită la acțiune în film anunțând noile condiții ale concursului de vânzări al lunii: premiul întâi este un Cadillac nou, premiul al doilea este un set de cuțite de friptură, premiul al treilea este „Ai fost concediat!” Blake se adresează forței de vânzări în timp ce un militar de porumb se adresează trupelor sau un antrenor de fotbal vorbește cu jucătorii săi Spune lucruri groaznice și folosește un limbaj groaznic Îi motivează insultându-i Monologul său, un „discurs stabilit” în cadrul filmului, ridică miza acțiunii și demarează filmul Blake îi provoacă ca vânzători, dar îi atacă și ca bărbați Ești suficient de bun să iei banii oamenilor? Poți să-ți forțezi voința asupra lor? Acest discurs narativ stabilește termenii în care va fi jucat restul dramei Blake dispare din film imediat ce termină; singurul său scop este să pună în funcțiune filmul În piesă, însă, nu există o astfel de scenă; există doar un sentiment implicit că o astfel de scenă a avut loc înainte de începerea piesei Personajele fac aluzie în conversație la un concurs de vânzări și la posibilitățile de a-și pierde locul de muncă În piesă, concursul de vânzări este deja în desfășurare de la început, înainte de primele rânduri ale dramei Faptul că concursul a început deja se adaugă la urgența cererilor lui Levene pentru clienți potențiali premium Se presupune că drama este mai „imediată” decât alte forme Aici, totuși, filmul împrumută de fapt o structură dramatică tipică care implică un moment incitant, un „concurs de vânzări” și oferă expunerea necesară sub forma unei serii de apeluri telefonice Piesa rămâne mult mai eliptică și cere ca privitorul/cititorul să acorde o atenție deosebită indiciilor din spectacol/text care vor explica situația În cele din urmă, capacitatea de a edita și rearanja materialul oferă filmului flexibilitate în termeni de timp și spațiu pe care piesa pur și simplu nu le are Ð“ÑµÐµ deja subliniat mai sus cum filmul adaugă material care nu se găsește în piesă pentru a încărca intriga, culminând cu vorbăria sărată a lui Blake Aceste scene preliminare îl duc pe spectator de la cabinele telefonice din spatele unui restaurant chinezesc la camera bărbaților, pe coridoarele restaurantului până la foaier și la bar, peste ud Cadillac-urile sunt pentru closers / de străzi, până la Premiere Properties într-un birou de la etaj Dialogul Moss și Aaronow, scena a -a din piesă, se mută în mod similar dintr-o cameră din spate a biroului la mașina lui Moss, la o casă și un „stau” eșuat la o cafenea, înapoi la mașină, la un Ð†Ð¾-cat ion în fața biroului, la un loc la bar din restaurant și, în sfârșit, lângă un tonomat din restaurant Această scenă, spre deosebire de piesă, nu este jucată direct în întregime Intervine scena dintre Levene și Williamson (scena din textul dramatic), precum și vizita lui Levene la Spannels, caii lui într-un telefon atât la Nyborg, cât și al doilea caii înapoi la restaurant la spital privind fiica lui Nici scena lui Levene cu Williamson nu rămâne într-un loc, deoarece Levene își urmărește superiorul de la etajul biroului până la mașina tânărului și, în cele din urmă, în vehicul Aceste schimbări de secvență și jonglare spațială sunt posibile numai în mediul filmului Drama este mai mult sau mai puțin legată de o secvență progresivă într-un spațiu unic și neschimbător După toată tăierea dinamică dintre scenele dramatice din film, atunci, este surprinzător să-l vezi oprindu-se complet la jumătatea drumului Scena din piesa (Roma/ Lingk) este filmată în aceeași locație specificată de textul dramatic, fără nicio modificare a textului respectiv O astfel de aderență la textul scenic este un prevestitor pentru lucrurile care vor urma A doua jumătate a filmului (act ) începe cu o fotografie exterioară cu romi care sosesc la serviciu în dimineața după jaf și trebuie să treacă printr-un grup de ofițeri de poliție la locul crimei Restul filmului are loc în interiorul biroului și urmărește complet textul dramatic Diferența una – și este una majoră – are loc chiar la sfârșit Ð“ÑµÐµ a descris deja modul în care filmul se termină cu trâmbița „Cerului albastru” la ieșirea romilor Textul dramatic are mult mai multă muşcătură decât ceea ce vede un public în film În text, Roma ține un discurs final lui Williamson în care, în urma faptului că a încheiat un parteneriat cu Levene, el cere toate pistele lui Levene în plus față de ale lui „ÎÎNȚIG ACȚIUNEA”, îi strigă el lui Williamson Lucrurile mele sunt ale mele, orice primește pentru el, eu vorbesc pe jumătate [ ] Lucrurile mele sunt ale mele, lucrurile lui sunt ale noastre” ( ) Piesa se încheie pe această notă de rapătate totală Fără să știe Roma, Levene va mărturisi în curând jaful și va merge la închisoare, dar Roma se asigură că în lumea cu câinii mănâncă-câini, băieții drăguți termină ultimii și că fiecare bărbat, în cele din urmă, în ciuda pretențiilor pentru parteneriate și formarea comunităților, este singur, nu doar din cauza societății în care trăiește, ci și prin alegere (sau natură?) Spre deosebire de împletirea dinamică a scenelor din prima jumătate a filmului, actul al piesei constă din trei scene episodice plasate în restaurantul chinezesc Deși mecanica scenei dictează ca scenele să apară în succesiune, este ca și cum toate cele trei scene au loc aproximativ în același timp Aceste scene, fiecare între două personaje, se descompun pentru a dezvălui relațiile de putere dintre un angajat și managerul său de birou (Levene și Williamson în scena de deschidere), / Capitolul doi colegi (vânzători Aaronow și Moss) și un vânzător și un client potențial (Roma și James Lingk) Interesul pentru aceste scene provine în întregime din dialog; nu există încântare vizuală Toți bărbații rămân așezați în cabine La sfârșitul primei scene, cei doi bărbați se ridică; este vorba despre amploarea mișcării vizuale deschise Spre deosebire de film, piesa nu conține nicio expunere Acțiunea apare în media și forțează publicul să asculte cu atenție pentru a pune laolaltă ceea ce se întâmplă Nu există expresii năucitoare, cum ar fi „Ce părere ai de întâlnirea aceea de vânzări aseară?” sau „Cât timp a trecut de când „Mitch și Murray” au fost vizitați din centrul orașului? „ În schimb, publicul trebuie să culeagă indicii driblate în conversațiile din primele două scene, aproximativ patruzeci de pagini din scenariul publicat Concursul de vânzări, stabilit înainte de momentul începerii piesei, animă toți vânzătorii, informează fiecare acțiune și dă energie și vitalitate scenelor inițiale superficial nondramatice, vorbărețe În film, personajele descoperă noutățile concursului în același timp și publicul În piesă, însă, personajele știu despre concursul de vânzări și ce înseamnă acesta cu mult înaintea publicului Această cunoaștere adaugă urgență și disperare scenelor de deschidere Publicul nu știe de ce bărbații se comportă așa cum fac ei, dar știe că ceva le determină comportamentul și împletește ceea ce înseamnă indiciile pe măsură ce acțiunea se desfășoară Abia în rândurile finale ale celei de-a treia scene Roma își arată mâna publicului ca un vânzător desăvârșit Scoate o broșură și o deschide către Glengarry Highlands din Florida și îi spune semnului său: „Aceasta este o bucată de pământ Ascultă ce am de gând să-ți spun acum:” ( ) Acesta este ultimul rând al actului Publicul trebuie să-și imagineze exact argumentul de vânzare al Romei Colonul punctează în mod inteligent punctul de jumătate și creează suspans și anticipare pentru ceea ce urmează în actul al doilea, dar subliniază și ceea ce a apărut înainte ca pregătirea vânzării Numai la sfârșitul primului act există o înclinare explicită pentru o bucată de pământ Doar în ultimele momente există un schimb efectiv asupra proprietății Este singura dată când vedem direct ce fac bărbații pentru a trăi Cu toate acestea, toată munca pregătitoare înainte de prezentarea propriu-zisă este, de asemenea, o mare parte din munca vânzătorului Vânzarea a început chiar înainte de primele cuvinte ale romilor în scenă Rătăcirile eliptice ale Romei de la început fac treaba pentru tranziția lui netă de la sfârșit Scena a doua și a treia se desfășoară, apoi, paralel una cu cealaltă La fel cum Moss îi aruncă o capcană lui George Aaronow, Roma se lansează într-un teren pentru Glengarry Highlands odată ce a câștigat încrederea lui James Lingk și a aflat ceva despre ceea ce are nevoie și ce își dorește acel bărbat Mamet reduce contactul uman în lumea Glengarry Glen Ross la o serie de tranzacții de vânzare „Always Be Closing” este maxima practică de vânzări care servește drept epigraf pentru piesă, o frază explicită în filmul făcut celebru de Alee Baldwin ca Blake Cele trei scene din primul act constau fiecare din dialog Cadillac-urile sunt pentru închizători / între doar două personaje, esența unei scene dramatice Un personaj controlează fiecare scenă urmărind neîncetat un obiectiv, încheind afacerea respectivă și afirmând dominația asupra celuilalt personaj Fiecare dintre primele trei scene este o scenă de actorie excelentă pentru studiu la clasă, deoarece îi învață pe actori cum să lucreze împreună, cum să conducă și cum să reacționeze, precum și importanța obiectivelor, tacticilor și strategiilor pentru a obține ceea ce își dorește Faptul că aceste scene sunt scene de actorie „pure” nu este o surpriză, având în vedere gândurile lui Mamet despre personajul dramatic și încrederea lui în tradiția Stanislavsky a teatrului și în semnificația primordială a acțiunii Această abordare a actoriei necesită, mai presus de toate, în rest, identificarea unui scop sau obiectiv pentru întreaga piesă (un super obiectiv) și pentru fiecare scenă – într-adevăr, fiecare moment din fiecare scenă Acest scop este acțiunea dincolo de care nu există niciun interes pentru o scenă Puritatea urmăririi acțiunii a lui Mamet este evidentă în cele trei scene din primul act pe care Ð“ÑµÐµ le-a subliniat mai sus Dacă toată drama este acțiune, Mamet demonstrează că personajul este și acțiune pură În cartea sa Despre regie, publicată după ce Glengarry Glen Ross a fost produs pe scenă, dar înainte de adaptarea filmului, Mamet spune asta despre personaj: Adevărul este că nu trebuie niciodată să stabilești personajul În primul rând, nu există un alt caracter decât acțiunea obișnuită, așa cum ne-a spus domnul Aristotel în urmă cu două mii de ani Doar că nu există Aici sau la Hollywood sau altfel Ei vorbesc mereu despre personajul de acolo la Hollywood și adevărul este că nu există așa ceva Nu există Personajul este doar o acțiune obișnuită „Personajul” este exact ceea ce omul face în mod literal în căutarea superobiectivului, a obiectivului scenei Restul nu contează ( ) În dramă, desigur, personajul este format doar din cuvinte Criticii l-au lăudat bogat și meritat pe Mamet pentru cuvintele sale, ritmurile specifice de vorbire pe care le captează, limbajul liric pe care îl compune pentru efect poetic Cuvintele, însă, nu sunt niciodată o simplă podoabă Ele lucrează în serviciul acțiunii piesei În această piesă despre vânzători, acțiunea este întotdeauna foarte simplă: „A vinde” Nu există nimic altceva de interes la personaje Orice distrage atenția de la acțiune ar fi străin și inutil Levene afirmă acest principiu pur și simplu în actul , cu un atac împotriva lui Williamson: „Un bărbat este slujba lui și tu ești fuclÈ››at la a ta” ( ) Treaba vânzătorilor este să vândă, și asta ” €™s ceea ce fac ei și asta dezvăluie cine sunt În propriile cuvinte ale lui Mamet, restul nu contează El reduce lumea piesei la o serie de tranzacții de vânzare în care omul care reușește – și este lumea unui bărbat – este cel care poate încheia cu succes afacerea și își poate exercita voința asupra unei victime În piesă, nu se învață nimic despre bărbați, în afară de capacitatea lor de a le face Ñ–Ð³Ð± / Capitolul job: a vinde Câți bani câștigă, ce mașini conduc, dacă sunt căsătoriți sau nu, unde locuiesc (în afară de Moss care spune, când iese pentru ultima oară, că va merge în Wisconsin) și câți copii au rămân un mister Levene face aluzie la o fiică de două ori în piesă, în prima scenă și la sfârșit, iar aceste aluzii ilustrează utilizarea specială de către Mamet a informațiilor personale Vorbind cu Williamson de ambele ori, plângător, Levene spune: „John: fiica mea ( , ) Filmul o plasează în spital și oferă o con- text pentru Levene să o menționeze pentru a obține simpatie de la Williamson ca ultimă soluție Textul dramatic, totuși, nu oferă astfel de informații și context Că Levene are chiar și o fiică nu este niciodată verificat Ceea ce este crucial este contextul în care el „creează” sau „invocă” ea: un efort de ultimă oră, o tactică finală, pentru a obține ceea ce își dorește În prima scenă, el își propune să obțină o șansă la lead-uri premium; în ultima scenă, se luptă doar să-și păstreze locul de muncă Răspunsul lui Williamson de fiecare dată sugerează că Levene a retras rutina „Fiica mea” înainte și că actul său de furnizor de familie a devenit obosit Din nou, lucrul crucial nu este dacă ea există sau nu, ci contextul în care Levene își folosește numele în scene Este crucial ca actorul să se gândească la fiică în primul rând ca pe o tactică pe care să o folosească în serviciul scopului final al scenei Dramaturgia lui Mamet arată glorios această simplitate Piesa lui Mamet, deci, dă viață civilă vechiului clișeu „Este o junglă acolo ” El înfățișează un bărbat îmbrăcat într-un costum de afaceri care folosește cuvintele ca arme pentru a vinde cu orice preț Scurt shrift este extins la adevăratele victime ale piesei, clienții care cad pradă schemelor și escrocherilor vânzătorilor Într-un moment de umor negru de la începutul conversației dintre Aaronow și Moss din scena , cei doi bărbați deplâng practicile de muncă neloiale la Mitch și Murray care i-au înrobit și degradat ca bărbați Aproape ca o idee ulterioară, Aaronow adaugă: „Și nu este corect pentru clienți” ( ) Bineînțeles că nu este corect! Vânzătorii escrocă oamenii din economiile vieții! Moss este de acord cu Aaronow spunând: „Știu că nu este â€™ teii, tu ai, știi, ai ce am învățat când eram copil pe Western? Nu vinde unui tip o mașină Vinde \\\\wcinci mașini peste cincisprezece ani” ( ) Moss, făcând analogia dintre proprietăți imobiliare și mașini, sugerează că adevărata problemă a schemei actuale de vânzări este că agresivitatea acesteia va alerta, în cele din urmă, clientul despre tacticile viclene ale companiei Cu o logică care sună inocent, Moss motivează că ar trebui să renunțe clientului de banii săi puțin la un moment dat pe o perioadă lungă, mai degrabă decât să încerce să obțină scorul mare dintr-o dată, ceea ce el echivalează cu uciderea gâștei de aur ( ) Că se simte îndreptățit să ia banii acestor oameni nu este pus sub semnul întrebării Vânzătorii de imobiliare ai piesei trăiesc într-o lume în care interacțiunea umană este un argument de vânzare, iar omul care poate încheia afacerea și poate determina clientul să semneze pe linia de jos este câștigătorul și omul mai bun Asta e tot ce contează Cadillac-urile sunt pentru închizători / Actul „închide” această supraviețuire a celui mai în formă din biroul imobiliar de vizavi de restaurantul chinezesc Cineva a spart biroul între seara de la restaurant în noaptea precedentă și a doua zi dimineața târziu și a furat toate noile clienți potențiali de vânzări premium În mod dramaturgic, jaful oferă un motiv pentru ca toate personajele să se adună și să interacționeze în timpul acestui al doilea și ultim act Evident, fără pretextul unui jaf și al unei anchete ulterioare în care vânzătorii trebuie să rămână pregătiți pentru întrebările detectivului, ei ar ieși din birou în căutarea „ședințelor” disperarea concursului de vânzări i-ar împinge spre mașinile lor și pe străzile care radiau în toate direcțiile Jaful le oferă o pauză în acțiune și un motiv pentru a vorbi între ei în locul oricărei lucrări productive pe care o pot desfășura În timp ce actul anterior prezintă personajele două câte două la restaurant, al doilea act permite publicului să le vadă pe toate în același timp Toată acțiunea vizibilă are loc în partea principală a biroului unde bărbații își au birourile, în timp ce un ofițer de poliție efectuează o anchetă și un interogatoriu în biroul lui Williamson, de sus După cum am menționat mai devreme, filmul urmează un scenariu aproape identic cu piesa de teatru din acest punct înainte în acțiune În primul rând, filmul se bazează pe tăieturi de la un personaj la altul pentru a înregistra impactul acțiunii asupra feței fiecărui actor Piesa de teatru, pe de altă parte, prezintă toți actorii simultan în limitele spațiului omogen de birou Într-un joc care determină cu adevărat supraviețuirea celui mai în formă, cine câștigă și cine pierde, piesa îi arată pe combatanți împreună în cușca lor De asemenea, această structură permite piesei să se dezvolte într-un mod destul de tipic, plin de momente aristotelice de recunoaștere și inversare Roma se încarcă pentru a începe actul cerând să cunoască statutul „apropiat” lui cu Lingk cu o seară înainte, dar vânzarea „devine” la sfârșitul actului, când Lingk face o vizită neașteptată la birou Levene sosește la fața locului proaspăt după ce a vândut celor de la Nyborg opt unități pentru optzeci și două de mii de dolari, dar Williamson îl zdrobește informându-i că cecul nu este bun Publicul, înființat de așteptările actului anterior, bănuiește că Aaronow a comis crima, dar lasarea lui Levene la Williamson îi dezvăluie vinovăția și încheie complotul În cele din urmă, Roma, care părea a fi un om bine-cunoscut, se dovedește a fi cel mai nepasional și viclean vânzător dintre toți; nu este surprinzător, el iese din birou la sfârșit, fără să țină seama de soarta prietenului său, Levene, și se îndreaptă spre prânz când piesa se încheie CWE Bigsby observă avantajele pe care apariția unei intrigi obișnuite le adaugă jocului lui Mamet: Există, cu siguranță, un element al thrillerului [un termen descriptiv cu care nu sunt de acord!] despre piesă Cei care regretaseră absența / Capitolul ale impulsului narativ au fost răsplătiți printr-o dramă în care planificarea și dezlegarea unei crime oferă o parte din energia și constrângerea lucrării Însă adevărata fascinație a rămas cu momentele individuale, arii contaminate, spectacolele strălucit corupte ale unor personaje care și-au investit mai degrabă viața decât banii în visele pe care le prezintă altora Și asta nu depindea în esență de convenționalitatea structurii ( - ) Cu alte cuvinte, intriga este o scuză pentru ca ceva să se întâmple, o oportunitate pentru personaje de a se freca unul de celălalt pentru a determina cine este cel mai bun: cel mai bun vânzător și cel mai bun om În mod surprinzător, în ciuda jafului care a avut loc în noaptea anterioară, o investigare a infracțiunii fiind efectuată de un detectiv de poliție într-un spațiu de birou alăturat și vinovăția cel puțin a unuia dintre vânzători, crima – complotul, așa cum ar fi – ”nu este principala preocupare a personajelor Richard Roma nu arată deloc îngrijorare pentru jaf și își menține interesul exclusiv dacă contractele pe care le-a încheiat sunt sau nu sigure și depuse în mod corespunzător în centrul orașului În mod similar, Shelley Levene arată un interes exclusiv pentru vânzarea sa Nyborg; ceilalți vânzători, la rândul lor, răspund la știrile și detaliile acelei tranzacții cu amestecuri de invidie verde (Moss) și uverturi de admirație tardivă (romi) Dincolo de seif - interesele în joc pentru fiecare vânzător în ceea ce privește știrile despre marele punctaj al lui Levene, se află fiorul vânzării Din nou, acel fior este singurul lucru care contează în piesă și acesta este semnul că vânzătorul și-a făcut treaba bine și a devenit, de fapt, meseria lui Punctul culminant al celui de-al doilea act este descrierea lui Levene a vânzării sale către Harriet Nyborg și soțul ei, în care el povestește și recreează scena din fața romilor Roma, care nu este mai puțin gelos decât Moss, alege să rămână și să aștepte timpul în speranța de a-l asimila pe Levene de partea sa Roma pare să promoveze un „dacă nu-i poți învinge” Un fel de strategie În timp ce el îl susține în exterior pe Levene, el, conform acțiunii din text, complotează simultan să-l folosească pe bărbatul în vârstă în avantajul său Vânzarea îl intoxică pe Levene, deoarece oferă un semn al valorii sale ca ființă umană și vânzător El descrie vânzarea către Bruce și Harriet Nyborg în termeni fizici ca pe un test al voințelor în care perseverența și rezistența sa culminează cu o victorie satisfăcătoare: „Parcă s-ar fi ofilit deodată Noww/Ð¸Ð»? nimic Ca împreună Ei, jur pe Dumnezeu, amândoi cam imperceptibil slunipecT ( ) Spunerea acestei povești romilor îi oferă lui Levene șansa de a o reconstitui și, astfel, de a o retrăi singur, poate înfrumusețând părți ale poveștii Vânzarea îi dă un sentiment de putere; într-adevăr, descrierea cuplului care se cedează sub atacul său conferă vânzării o calitate marÈ›ial Această calitate nu este surprinzătoare, deoarece William-fiul s-a referit la propriile sale îndatoriri principale ca „să-și trimită liderii” ( - ) Inducându-i să semneze un contract pe linia punctată, Levene descrie o mare victorie ca pe un fel de duel de voințe unu-la-unu în care s-a impus Cadillac-urile sunt pentru închizători / După ce a ascultat povestea lui Levene, Roma câștigă încrederea bărbatului în vârstă și când James Lingk apare în birou, Roma recunoaște imediat o problemă și îl înrolează rapid pe Levene să-l ajute să iasă din criză și să salveze coti i -misiune pe care a câștigat-o din noaptea precedentă Cea mai teatrală scenă din piesă se desfășoară imediat după povestea uciderii lui Levene, deoarece Levene se dă drept client al romilor pentru a-l împiedica pe Lingk să-și întrerupă și să anuleze vânzarea Roma ghicește (în mod corect) că Lingk a venit la birou să-și recupereze banii El îi cere lui Levene să se pozeze ca un director de la American Express pentru a evita relațiile cu Lingk și pentru a amâna o întâlnire cu el până în săptămâna următoare, moment în care perioada de grație pentru reconsiderarea contractului va fi expirat și Lingk va fi blocat cu cumpărare proastă În scena anterioară, Levene spune povestea triumfului său Întâlnirea cu Lingk se joacă teatral ca o scenă în interiorul unei scene, cu Roma și Levene pozând pentru Lingk și toți, la rândul lor, interpretând pentru publicul de teatru Roma devine din ce în ce mai îndrăzneață cu minciunile sale pe măsură ce scena progresează, numindu-l pe Levene directorul tuturor vânzărilor și serviciilor europene pentru AMEX, intrând într-o evaziune elaborată cu privire la ceea ce constituie trei zile lucrătoare (perioada de grație pentru contract) și pretinzând că este autorul unui statut fictiv care, potrivit romilor, l-ar proteja pe Lingk împotriva vânzătorilor imobiliari fără scrupule (cum ar fi romii!) În cele din urmă, Williamson intervine și încearcă să-l liniștească pe Lingk, dar fără să vrea (poate) explodează, dezvăluind că cecul lui Lingk a fost deja încasat Înainte de a-și expune din greșeală lui Williamson propria sa culpabilitate în jaf, Levene îl reproșează pe directorul biroului pentru eșecul său de a face bine de către Roma și de a-l ajuta să facă afacerea El transmite un mesaj puternic – tema piesei, oricât de ironică – chiar în fața tânărului: „partenerul tău un bărbat care este „partenerul tău” depinde pe tine trebuie sa mergi cu el si pentru el sau ești un rahat, ești un rahat, nu poți exista singur ” ( ) În mod evident emoționat de încercarea lui Levene de a-l salva de Lingk care se renega, Roma rostește cuvinte de solidaritate: „Îți jur nu este o lume a bărbaților nu este o lume a bărbaților, Machine este o lume a observatorilor de ceasuri, a birocraților, a funcționarilor ce este, e o lume nenorocită nu e nicio aventură (Pauză ) Rasa pe moarte Da, este (Pauză ) Suntem membrii unei rase pe moarte Asta e asta e de aceea trebuie să rămânem împreună” ( ) Roma vorbește despre vremurile trecute și despre fraternitatea pierdută și despre posibilitatea reînnoirii rudeniei și a legăturii dintre ei ca spirite înrudite, dar desigur că și asta este o prostie În primele două versuri ale piesei, Levene îl atacă pe Roma ca pe cineva care nu este un adevărat „apropiat” La sfârșit, cuvintele amabile ale Romei către bărbatul în vârstă îi contrazic intenția de a lua indicii de la el Este o lume a rechinilor Piesa distilează efectiv toate contactele umane într-o serie de tranzacții de vânzare „A vinde” este tot ce există A câștiga este totul, iar câștigătorul ia totul În Death of a Salesman, Hap jură în Requiem că va răscumpăra cariera tatălui său: „El / Capitolul a avut un vis bun Este singurul vis pe care îl poți avea – să ieși pe primul loc – (iii) Se crede că Biff, totuși, Willy Loman a avut un vis greșit și ar fi fost mult mai bine și mai fericit dacă ar fi urmat o meserie ca constructor, mai degrabă decât în lumea tăioasă a vânzărilor Piesa lui Miller prezintă posibilitatea unor căi alternative, iar publicul poate realizează că lucrurile ar fi putut să iasă altfel dacă Willy nu ar fi fost orbit de promisiunea visului american Piesa lui Mamet, pe de altă parte, nu prezintă o astfel de cale de evadare din excesele capitalismului Niciun sentiment de comunitate nu este posibil atunci când fiecare bărbat trebuie să se străduiască să fie în fruntea consiliului Învinșii pleacă acasă Câștigătorul primește mașina; învinșii primesc balonul roz O piesă în care dialogul este acțiune nu oferă loc pentru o conversație inactivă și pentru schimbul de sentimente calde și de fraternitate În schimb, apariția unei măști de conversație ascunde intenția de a face o vânzare și de a încheia o afacere cu o victimă nebănuitoare În cea de-a doua scenă a actului , Aaronow spune cu voce tare cum l-a captivat complotul lui Moss de a jefui biroul „Pentru că ai ascultat”, răspunde Moss chiar la sfârșitul scenei ( ) Dialogul cu astfel de vânzători este o afacere periculoasă În timp ce drama proiectează lumea piesei pe scenă, cu câteva personaje prinse într-un singur spațiu, filmul oferă un context pentru ca această lume să semene mai mult cu cea în care trăim Fiica lui Levene, preșența lui Blake, ploaia de afară și clienții imposibili apar pe ecran cu justificări pentru motivul pentru care bărbații se comportă așa cum fac Prezentarea vânzătorilor ca făptași și victime dă filmului o dimensiune mai umană decât piesa Personajul Jack Lemmon, Shelley Levene, este complet lomanizat în film Are aproape aceeași vârstă cu Willy; pare la fel de obosit Este enervant, dar capabil să atragă lacrimile publicului în același timp Piesa nu oferă nimic din toate astea, în schimb reacţionează la rece viziunea morală a unui alt film, Naşul lui Coppola După ce este expus rolul său într-o conspirație pentru asasinarea lui Michael Corleone, înainte ca acesta să fie transportat pentru propria sa execuție, Tessio (Abe Vigoda) îi cere lui Tom Hagen (Robert Duvall) să-i transmită lui Mike (Al Pacino) care i-a plăcut întotdeauna el și că „[i]t’s just business ” Urmând această afacere, piesa lui Mamet abstrage comportamentul uman și îi cere spectatorului să înlocuiască lumea pe scenă ca o reprezentare a vieții așa cum este percepută și privită Mamet oferă publicului o metaforă îngrozitoare a modului în care funcționează lumea: nu există fraternitate, toată lumea încearcă să fie numărul unu, nicio bunătate nu este considerată fără interes propriu Nu există loc să te gândești la clienți sau la oricine altcineva în căutarea nemiloasă a afacerilor din Glengarry Glen Ross În discuțiile sale asupra dramei și filmului, Mamet dezvăluie o înclinație clasică și o părtinire puternică față de Aristotel Personajele tragice clasice nu sunt interesante în afară de ceea ce fac Este inutil să întrebi dacă Oedip își iubește sau nu mama; singurul său obiectiv este să salveze Teba de urgia ciuma in pur- Cadillac-urile sunt pentru închizători / cu acel singur obiectiv, el descoperă că și-a ucis tatăl și s-a căsătorit cu mama lui El salvează orașul, dar se autodistruge Cea mai mare putere a lui, căutarea necruțătoare a adevărului, se dovedește a fi și cea mai mare slăbiciune a lui Glengarry Glen Ross al lui David Mamet prezintă personaje cu o singură minte similară Ca și în tragedia greacă, nimic despre personaje nu este important decât urmărirea unui singur obiectiv: în acest caz, să vândă Chiar și un relativist trebuie să-și dea seama când compară cele două drame, totuși, că există o diferență enormă între încercarea de a salva Teba și încercarea de a vinde mlaștină Noblețea cauzei în prima justifică neglijența tuturor celorlalte considerații care înconjoară acel obiectiv glorios Faptul că aceeași energie zeloasă ar putea fi aplicată piesei lui Mamet, în care personajele prădesc cumpărători nebănuiți și creduli, este o glumă crudă și un pic de umor negru În timp ce perspectiva tragică poate ridica publicul să privească Olimpul în lucrarea anterioară, înclinarea în jos în noroiul luptei umane de bază pentru a supraviețui în piesa lui Mamet dă prilej să zâmbești, chiar să râzi, poate, odată cu realizarea faptului că mult umanitatea modernă a alunecat Este prea mult să te aștepți să ne salvezi orașul; cheile Cadillac-ului sunt totuși la îndemână Ð†Ðž Trimiterea prin poștă mare M-aș uita la tine și m-aș întreba cum ai putea fi atât de mare Am vrut să fiu așa Aș merge la școală și aș încerca să mă simt mare Dar nu am putut niciodată Mi-am spus că e în regulă când voi crește, voi fi mare așa â€”August Wilson,// Â» trebuie doar să ieși și să-l întâlnesc pe â€™â€™ ( ) Confruntarea lui Wining Boy cu Fantomele Câinelui Galben este un mijloc de a atrage forță și curaj pentru acea luptă cu tot ceea ce oferă viața Mai târziu, Boy Willie își pune cărțile pe masă cu privire la ceea ce spera să realizeze în viață, recunoscând că „[a]sta este tot ce încerc să fac cu acel pian Încerc să-mi pun amprenta pe drum” ( ) Imaginile din relatarea Wining Boy despre întâlnirea lui cu A te face mare / Ghosts of the Yellow Dog sugerează plenitudine și dimensiune crescută, care este un mod de a locui lumea cu mai multă încredere La fel ca tatăl său înaintea lui, Boy Wil-lie are mâini mari și vrea să le folosească: „Aveți mâinile astea mari și bătrâne capabile să facă orice Pot să iau și să construiesc ceva cu aceste mâini Dar unde sunt instrumentele? Tot ce am sunt mâinile astea Doar dacă nu ies aici și mă ucid pe cineva și iau ce au primit este un rând lung de sapă pentru ca să-mi iau ceva al meu Deci, ce o să fac cu aceste mâini bătrâne? Ce ai face?” ( ) Afirmându-se în lume, Boy Willie caută să se facă vizibile pe sine și acțiunile sale La sfârșitul piesei, Berniece se face mare, similar cu felul în care Wining Boy a spus că a simțit și începe să-și pună amprenta asupra lumii Ea nu a îndrăznit să cânte la pian, spune ea, „pentru că nu vreau să le trezesc spiritele” ( ) Atâta timp cât ea nu îl va folosi, totuși, este dificil să fie de partea dorinței ei de a-l păstra împotriva nevoii lui Boy Willie de a obține profit cu el Avery, iubitul ei care ar fi predicator, îi spune chiar că „[poate] dacă Boy Willie ar vedea că faci ceva cu el, ar vedea totul diferit” ( ) Însuși Boy Willie îi spune lui Berniece că, dacă ar folosi pianul pentru lecții pentru a-și plăti chiria, nu ar visa să-l vândă de sub ea Ispitită o dată de Avery să alunge fantoma lui Sutter cu jocul ei, Berniece nu încearcă din nou până la sfârșitul piesei Avery, omul lui Dumnezeu, eșuează în încercarea sa de a alunga spiritul din casă Băiatul Willie se grăbește să înfrunte singur fantoma într-o scenă finală descrisă de dramaturg drept „o luptă pe viață și pe moarte, plină de pericole și teroare fără cusur” ( ) Confruntat cu moartea și distrugerea iminentă, Berniece merge în cele din urmă la pian și începe să cânte: „Este conceput ca un exorcism și o îmbrăcăminte pentru luptă Un foșnet de vânt care suflă peste două continente” ( ) După cum subliniază criticul Harry Elam, Berniece strigă în cântec spiritele strămoșilor ei africani să scape casa de fantoma lui Sutter, deoarece exorcismul creștin al lui Avery nu a reușit să îndeplinească această sarcină Potrivit lui Elam, „invocarea strămoșilor de către Berniece împreună cu caii de luptă ale lui Boy Willie exorcizează fantomele trecutului care amenință prezentul Acțiunile ei își amintesc din nou familia și reafirmă experiența africană în afro-americană” ( ) Când în sfârșit cântă la pian, face atât de violent să se scuture de toate fantomele din trecut: Sutter, Crawley (soțul ei decedat) și istoria victimizării care i-a secat viața Ea anunță la final că este o jucătoare care se va face auzită în lume Pentru a încuraja și susține această nouă dezvoltare, Boy Willie renunță la pretenția sa asupra pianului, imaginându-și că poate veni cu alte mijloace pentru a-și asigura banii necesari pentru a cumpăra pământ de la moșia Sutter Spune în cele din urmă, admirativ: „Hei, Berniece dacă tu și Maretha nu mai cântați la pianul ăla nu e deloc de spus eu și Sutter suntem amândoi probabil să ne întoarcem” ( ) Berniece va trebui să continue să-și impună „măreția” lumii pentru a-i îndepărta pe toți asupritorii / Capitolul A te face „mare” este îngâmfarea metafizică care traversează toate lucrările lui Wil-son, care înseamnă independență, curaj și capacitatea de a trece prin vremuri grele În Fences, Ruby îi descrie fiului ei puterea și statura lui Troy Maxson în ceea ce privește dimensiunea: „Când tatăl tău a mers prin casă, era atât de mare încât a umplut-o” ( ) Numele său, care combină vitejia homerică și puterea genetică, evocă o prezență mare în piesa În cea mai bună poveste a lui Jitney, Booster Becker își amintește de tatăl său ca fiind un om mare și își amintește de vremea când tatăl său nu putea plăti chiria gospodăriei și proprietarul alb stătea pe verandă și îl făcea pe tatăl său să pară mic „Atunci mi-am spus”, spune Booster, „dacă aș fi vreodată mare, n-aș lăsa nimic să mă facă mic” ( ) Într-adevăr, când iubita lui albă spune o minciună și îl acuză de viol, el o împușcă și o ucide pentru a-și susține onoarea El a vrut ca tatăl său să fie mândru de el pentru că „a fost un războinic” ( ) Levee în Black Bottom a lui Ma Rainey și King Hedley în Seven Guitars sunt cele mai violente două personaje din piesele lor respective În primul, Levee întreabă: „O să fii mulțumit de un os pe care cineva te-a aruncat când îi vezi că mănâncă tot porcul?” (Ma Rainey’s Black Bottom ) De altfel, Hedley refuză să se îndrepte în fața opresiunii albe: „Tu crezi că poți arunca un os și eu fug după el Crezi că te iau și dau din coadă pentru tine Negrul nu este un câine!” (Seven Guitars ) Ceilalți muzicieni din Ma Rainey îl privesc cu scepticism pe Levee ca pe un făcător de probleme Levee nu este dispus să cânte muzică într-un stil vechi așa cum s-a făcut întotdeauna El este progresist; are propriile lui idei; și vrea să cânte muzică nouă, îndrăzneață și incitantă Unul dintre aspectele sfâșietoare ale piesei este modul autentic în care și Ma Rainey îl cenzurează pe Levee și îl împiedică să obțină recunoașterea cuvenită și recompensa în bani Hedley este, de asemenea, străinul care spune: „Toată lumea spune că Hedley este nebun pentru că este negru Pentru că știe că locul bărbatului negru nu este la picioarele cizmei omului alb” (Seven Guitars ) Hedley se vede pe sine egal (un sentiment exprimat de Boy Willie în Lecția de pian}, în posesia propriului suflet și cu o viață interioară și un spirit expansiv În timp ce alții îl consideră nebun, Hedley se agață de o imagine de sine sănătoasă El continuă: "Poate că uneori nu e în regulă în mintea mea Pentru că nu-mi place lumea Nu-mi place ceea ce văd de la oameni Oamenii sunt prea mici Vreau să fiu mereu un om mare Așa cum Isus Hristos a fost un om mare El a fost Fiul Tatălui Și eu Sunt fiul tatălui meu Poate că Hedley nu va fi niciodată înalt așa Dar pentru el însuși în interiorul acel loc unde îți trăiești propria viață specială aș fi fericit să fiu mare acolo” ( - ) A fi „mare” înseamnă să mergi înalt și să te porți cu demnitate și respect, fără să te înclini și să zgârie niciodată, uitându-se la oameni drept în ochi, întâmpinând lumea „pătrat”, așa cum spune Boy Willie Transportul, purtarea, calmul și onestitatea directă toate reia direct la viziune și lumină Herald Loomis din Joe Turner's Come and Gone oferă Making Oneself Big / cel mai bun exemplu al aspectelor metafizice ale luminii și dimensiunii în oricare dintre piese, numele său magic evocând promisiunea unei noi zile care va veni După ce a îndurat șapte ani de muncă forțată și a pierdut cântecul din el însuși care îi animă spiritul, își găsește soția la sfârșitul piesei, prinde viață și se reconecta cu lumea Descrierea lui Bynum leagă luminozitatea cu mărimea și statura în creștere și manifestarea puterii și potențialului uman: Am ocolit curba aceea și se pare că dintr-o dată nu suntem în același loc Întoarce-te în jurul acelei curbe și totul pare că ar fi de două ori mai mare decât era Copacii și totul mai mare decât viața! Vrăbii mari ca vulturii! M-am întors să mă uit la tipul ăsta și a avut această lumină ieșind din el A trebuit să-mi acopăr ochii pentru a nu fi orbit Sliing ca bani noi cu acea lumină El a strălucit până când toată lumina părea că s-a scurs din el și apoi a dispărut și eu eram singură în acest loc ciudat în care totul era mai mare decât viața ( ) Ridicarea, lupta împotriva opresiunii, protestul împotriva prejudecăților și a faptelor greșite – aceste acțiuni evoluează pe parcursul pieselor lui Wilson, iar confruntarea dramatică cu fantoma lui Sutter din Lecția de pian ocupă o poziție centrală într-un model elaborat ciclu care cronicizează fiecare deceniu de viață afro-americană din secolul al XX-lea The Piano Lesson (produs pe Broadway în , plasat în ) este a patra ediție din acel proiect, după filmele Ma Rainey's Black Bottom ( , ), Fences ( , ), Joe Turner's Come and Gone ( , ) și urmat de Two Trains Running ( , ), Seven Guitars ( , ), Jitney ( , ), King Hedley II ( , ), Gem of the Ocean ( ), ) și Radio Golf ( , ) Lecția de pian ocupă o poziție de mijloc atât în ceea ce privește ordinea cronologică deceniu la deceniu, cât și secvența de producție Aceleași teme revin și rezonează pe tot parcursul canonului Istoria bântuie personajele din fiecare dintre piese și îi obligă să se confrunte cu trecutul înainte de a aștepta cu nerăbdare scenarii alternative în viitor Dramatizarea fantomelor este o modalitate de a face trecutul să prindă viață și de a da formă vizibilă forțelor inscrutabile care diminuează personajele dintr-o istorie culturală ruptă în bucăți și împrăștiată pe două continente Gloria fiecărei piese afirmă modul în care afro-americanii își adună viețile disparate, descrise ca resturi în Ð¨Ð°ÐµÐº Bottom a lui Ma Rainey, într-un întreg coeziv și își asumă o revendicare în lume Aproape de sfârșitul lui Jitney, bărbații de la gară plănuiesc să se opună deciziei orașului de a dărâma cartierul În Seven Guitars, Floyd Barton fură bani ca să călătorească la studioul de înregistrări din Chicago, după ce susținătorul său alb și-a încheiat afacerea Că a ucis înainte de a putea pleca nu îi diminuează voința de a face ceva să se întâmple și de a-și urmări / Capitolul visează la o altă înregistrare de succes De fapt, Hedley nebun, care în cele din urmă deține banii pe care și-a dorit toată viața, îl ucide Cea mai bună reprezentare a stării în picioare și a merge mai departe, totuși, poate fi găsită în Two Trains Running, piesa care urmează imediat Lecția de pian Personajul numit Hambone este cel mai important din Two Trains Running, deși joacă un rol secundar și nu spune aproape nimic în afară de „Îmi vreau șunca” O să-mi dea șunca mea ” În mod clar năucit și ignorat de aproape toată lumea, este numit așa pentru că a pictat odată un gard pentru omul de afaceri de peste drum, în schimbul unei șunci Nemulțumit de calitatea muncii sale, proprietarul i-a oferit lui Hambone doar un pui Din acea zi, Hambone a apărut cerând șunca și refuzând puiul O înțelegere este o înțelegere și ceea ce este corect este corect, insistă acțiunile lui Ce e nebunie în asta? Oamenii nebuni, cei din afară, precum Levee, Hambone și Hedley, au multe de învățat pe oamenii de culoare sănătoși care au ajuns să accepte că greșeala este corectă și că exploatarea și victimizarea sunt complet acceptabile Memphis Lee, proprietarul restaurantului din Two Trains Running, se confruntă, ca bărbații din Jitney, să-și piardă afacerea din cauza mingii de distrugere a orașului Toată lumea îl asigură că nu va primi niciodată mai mult de cincisprezece mii de dolari pentru asta, dar Memphis, inspirat parțial de exemplul lui Hambone, rezistă pentru douăzeci și cinci de mii În cele din urmă și spre surprinderea lui, orașul ridică treizeci și cinci de mii de dolari pentru proprietate Încântat de această victorie, după ce a rezistat la un preț corect și pentru ceea ce a meritat, Memphis decide că se va întoarce la fosta sa casă din Jackson, Mississippi, și va revendica pământul pe care i-au furat oamenii albi Dacă nu s-ar fi menținut mai întâi susținându-și pentru el însuși și pentru ceea ce credea a fi corect și corect, nu s-ar fi hotărât niciodată să facă următorul pas și să se aventureze înapoi în sud pentru a recupera ceea ce a deținut cândva, dar a pierdut Subiectul dureros de-a lungul operei lui Wilson este sclavia îndurată de afro-americani care i-au transplantat violent și brusc de pe un continent pe altul, iar piesele sale încearcă să hrănească evoluții culturale care au fost rememorate din țările mame, dar și care au apărut în sudul rural Condițiile sclaviei i-au dat naștere pe toți: muzică, mâncare, cântec, dans – născuți din suferință și din tot ceea ce oamenii albi nu și-au dorit Unul dintre talentele lui Wilson a fost să evidențieze viețile oamenilor obișnuiți În , Wilson a scris „A Note from the Playwright” în ediția publicată a cărții Seven Guitars, în care își exprimă crezul ca artist creativ: „Se întâmplă să cred că conținutul vieții mamei mele” miturile ei, superstițiile ei, rugăciunile ei, conținutul cămarei ei, mirosul bucătăriei ei, cântecul care i-a scăpat de pe buzele uneori uscate, odihna ei gânditoare și râsul gravid – toate sunt demne de artă Specificul cultural și detaliile experienței afro-americane nu îi înstrăinează pe telespectatorii care nu sunt familiarizați cu un astfel de context În timp ce practica sistemică a sclaviei americane este unică, oricine poate repeta drama A te face mare / a aservirii: drogurilor, ideilor, ideologiilor sau pasiunilor În diferite momente ale vieții noastre, încercăm să stârpim fantomele din trecut – oameni, gânduri, evenimente care se lipesc de noi de-a lungul anilor și amenință continuu să ne readuce la marginea din care ne-am târât S-ar putea să pretindem că nu credem în fantome, dar acțiunile noastre cred adesea că trecutul este mort și îngropat Sarcina, sugerează piesele lui Wilson, este de a cultiva trecutul pentru a semăna creșterea și prosperitatea viitoare Personajele tânjesc după libertate și se străduiesc să o obțină, dar invocarea forței și a curajului este adesea un eveniment adormit care este greu de văzut Drama înrobirii generează pasivitate și inacțiune, împingând o întoarcere dramatică până la sfârșitul piesei Băiatul Willie vrea să vândă pianul, iar Berniece se așează în cele din urmă să-l cânte la sfârșitul The Piano Les-son; Levee aspiră la contractul său de înregistrare în Black Bottom a lui Ma Rainey; Memphis plănuiește să se întoarcă spre sud în Two Trains Running; Herald Loomis încearcă să înceapă o viață normală după banda de lanț din Joe Turner’s Come and Gone; Becher și băieții săi plănuiesc să învingă orașul hali din Jitney În toate aceste cazuri, singura acțiune are loc la sfârșitul sau aproape de sfârșitul piesei Până atunci, se întâmplă foarte puțin Levee presupune pe parcursul acțiunii lui Ma Rainey că, la sfârșitul sesiunii de înregistrare, va semna propriul contract de înregistrare cu domnul Sturdivant Până la sfârșit, omul alb întoarce lucrurile și îl dezabuzează pe Levee de o astfel de noțiune În Two Trains Running, Memphis Lee se teme că nu va primi prețul cerut pentru restaurantul său din oraș, iar eventuala ofertă îl uimește până la urmă când îi depășește cu mult așteptările, un eveniment care îl inspiră să acționeze în continuare De asemenea, bărbații din Jitney acceptă demolarea stației ca pe un fapt împlinit până la încheierea piesei când Jim Becker, în lumina întoarcerii fiului său, își recapătă fosta mărime în ochii fiului său ridicându-se în fața buldozerelor Adaptarea filmului de televiziune a Lecției de pian verifică pasivitatea acțiunii dramatice Fără a pierde părți importante, filmul reduce o piesă de aproape trei ore (cu pauză) la doar minute, suficient timp pentru reclame într-un bloc de timp de două ore Filmul, prin urmare, elimină aproape o treime din piesa, dar este foarte greu de spus ce a fost eliminat din textul dramatic Producția Hallmark a eliminat toate referințele la „negri” și „negri” din piesă Cu siguranță această omisiune are un preț; în piesă negrii își însușesc insulta ca semn de fraternitate și afecțiune, iar invocarea frecventă a acestui cuvânt murdar, repetat iar și iar, aclimatizează încet publicul la folosirea lui Acest lucru determină utilizarea ironică și repetată de către Doaker a cuvântului atunci când citează o femeie albă în povestea, menționată anterior, despre istoria familiei Charles ca sclavi aproape de sfârșitul actului ( - ) Cu o urmă de amărăciune, publicul aude toată forța degradării familiei Cu toate acestea, tăierea unui singur cuvânt, indiferent de câte ori este folosit în piesă, nu modifică prea mult timpul de rulare al unei reprezentații Ștergerea unor pasaje întregi face, totuși, / Capitolul și poveștile străine care nu reiau la acțiunea dramatică, încercarea lui Boy Willie de a vinde pianul, sunt aruncate în adaptarea lui Wilson Două astfel de povești sunt povestea lui Doaker despre calea ferată și povestea lui Wining Boy despre tatăl lui Lymon Jackson Alte personaje îi mustră pe acești bărbați în vârstă ca niște pungi de vânt și tânjesc după momente de liniște Astfel de povești adaugă savoare piesei, dar nu fac nimic pentru a avansa acțiunea Ele servesc ca un fel de umplutură concepute pentru a aștepta timpul până când ceva dramatic se întâmplă mult mai târziu Deși este semnificativ mai scurtă decât piesa, versiunea filmului adaugă de fapt multe scene care sunt descrise în dialogul dramatic, dar nu sunt prezentate pe scenă Această strategie încearcă să deschidă piesa pentru a arăta, în timpul creditelor de deschidere, Lymon și Boy Willie care călătoresc pe US Highway , de la Mississippi la Pittsburgh În piesă, bărbații își descriu călătoria dificilă în camionul zdrobit, cu frânele uzate și un radiator defect În film, Lymon pompează frânele fără niciun rezultat, iar Boy Willie sare din cabină pe umărul drumului Ulterior, camionul se strică și cei doi bărbați merg pe drum în căutarea apei Mai multe scene apar în afara casei odată ce bărbații ajung în Pittsburgh, în timp ce negociază o înțelegere pentru a-și repara vehiculul, a vinde pepeni într-un cartier bogat și mai târziu merg la un cinematograf din centrul orașului Dialogul din piesă descrie toate aceste tranzacții din casa familiei Charleses Filmul duce spectatorul acolo, deturnând atenția de la casă și de problema principală din interiorul acesteia Niciuna dintre aceste scene nu conduce acțiunea piesei înainte; ele doar ilustrează textul dramatic Mult mai importante sunt două scene care îi arată pe Avery și Berniece la slujbele lor din Pittsburgh ca operator de lift și femeie de curățenie Din nou, textul dramatic se referă la astfel de scene, dar în acest caz, reprezentarea vizuală a afro-americanilor la locul de muncă face o declarație tematică puternică, fără nici un comentariu necesar, pentru a contrapune perspectiva sudicilor care vizitează Băiatul Willie și Lymon îl vizitează pe Avery pentru a-i scoate informații, dar ceea ce dezvăluie dialogul și ceea ce arată camera rămân lucruri separate Îmbrăcat în uniformă ca operator de lift într-un zgârie-nori din centrul orașului, Avery arată destul de ridicol în costumul său strident Băiatul Willie, îmbrăcat în hainele lui simple de jardinier, arată, de asemenea, clar deplasat într-un astfel de decor, dar nu ezită să sară în lift și să stea printre costumele Brooks Brothers în timp ce Avery le duce în vârf Antitetic lui Avery, Boy Willie sfidează orice sentiment care spune că nu este suficient de bun pentru a sta alături de bărbații albi Avery este mândru că primește o pensie cu noul său loc de muncă și chiar primește un curcan de Ziua Recunoștinței La rândul său, Boy Willie spune că își poate ucide propriul curcan și se bucură de planul său de a fi propriul său șef ca fermier odată ce va cumpăra pământul lui Sutter Mândria, încrederea și încrederea în sine a lui Boy Willie contrapun atitudinile servile ale lui Avery În mod similar, două fotografii îl înfățișează pe Berniece la lucru într-o casă bogată, mai întâi frecând podelele, apoi lustruind Making Oneself Big / sticla dintr-un candelabru Nu există niciun dialog în aceste fotografii care încep ceea ce ar fi actul din piesă, îmbinat între Boy Willie care vinde pepeni și Doaker călcându-și uniforma de cale ferată, reparând o lacrimă și hrănind câinelui cu un os Astfel de fotografii stabilesc activitățile unei noi zile, cu siguranță, dar ele demonstrează și ce este în joc în poveste, punând la îndoială migrația afro-americanilor în nord și oportunitățile lor limitate de a duce vieți orientate spre seif Deși Wilson și-a concentrat cu siguranță eforturile pe experiența afro-americană și a fost destul de ferm în privința teatrului negru pentru oameni de culoare , piesele sale au obținut un fel de atracție universală Dacă cineva poate defini visul american ca fiind munca din greu și transmiterea unei vieți mai bune pentru copiii de mâine, atunci piesele lui Wilson celebrează capitalismul și stilul de viață american Contextul pieselor poate fi experiența afro-americană, dar etosul care stau la baza acestora este foarte asemănător cu idealurile imigranților din Ellis Island Este posibil ca negrii americani să fi intrat în această țară pe ușa din spate în circumstanțe îngrozitoare, dar piesele arată personaje care se implică în sistemul care ia asuprit și ucis pe strămoșii lor Există un sentiment clar de progres înainte și un optimism crescând în piesele, de la prima până la sfârșit Poate că împrejurările l-au forțat pe Troy Maxson să lucreze ca colector de gunoi, dar fiul său se întoarce la înmormântare în uniformă ca marine american Poate că Booster Becher a executat douăzeci de ani de închisoare pentru o crimă, dar el spune că este mândru că este fiul lui Jim Becher Înainte de ocolirea închisorii, a fost un student strălucit și s-a întâlnit cu o fată albă, fiica unui vicepreședinte din Golful Oii Sfârșitul piesei indică faptul că va relua de unde a rămas tatăl său cu stația de jitney și va găsi o modalitate de a duce mai departe moștenirea tatălui său Rena, iubita lui Yaungblood din Jitney, îi explică de ce s-a stabilit și și-a schimbat viața de când s-a născut copilul lor: „Pentru că nu voi fi atât de iresponsabil față de copilul meu Pentru că depinde de mine Nu voi fi atât de iresponsabil față de familia mea Nu voi fi așa Jesse va avea o șansă la viață (Jitney - ) Berniece plănuiește ca Maretha să fie profesoară în Lecția de pian Ea poate începe de la „fundul vieții”, dar, insistă Berniece, „ea nu trebuie să rămână acolo” ( ) Tot ceea ce face Berniece este în beneficiul copilului Ea s-a mutat din sud după moartea soțului ei pentru a scăpa de ciclul de violență care părea să-i prindă întreaga familie Ea muncește din greu în casele albilor pentru a-și permite Marethei școlarizarea la o școală specială Deși nici măcar nu poate să se mute într-un loc al ei și locuiește într-un dormitor de la etaj, în casa nepotei sale, ea insistă ca Maretha să ia lecții de pian Ea acordă o atenție deosebită aspectului fetei și petrece timp exagerat pieptănând, îndreptând și îngrijind părul fetei Ea îi cere lui Boy Willie să nu o trezească când sosește în primele ore ale dimineții, înainte de a răsări soarele Ceea ce nu face este să-i spună fiicei sale despre istoria pianului, de unde a venit / Capitolul din și ce înseamnă Băiatul Willie o încurajează pe Berniece să-și spună fiicei despre asta, astfel încât să poată intra în legătură cu strămoșii ei „Așa știe unde se află în lume”, spune Boy Willie — Ai făcut-o să plece aici, gândindu-se că se înşeală în lume De parcă nicio parte din ea nu aparține ei” ( ) La fel de mult ca pentru orice alt motiv, Berniece se confruntă în cele din urmă cu fantomele ei din trecut, pentru a-și asigura un viitor mai bun pentru copilul ei Ea ia în stăpânire pianul și alungă fantoma lui Sutter pentru a acționa responsabil față de fericirea viitoare a copilului ei, pentru a privi înainte și nu în spatele ei, pentru a face progrese pe calea din față în loc să reșapeze teritoriul familiar care este e mort și plecat Fantoma lui Sutter reprezintă o afacere neterminată în viața lui Berniece Ea se salvează pe ea și pe copilul ei deschizând tastatura și trezindu-și moștenirea Punctul culminant dramatic al textului lui Wilson începe de fapt să se construiască mult mai devreme, dezvăluind diferențe cruciale între tratamentele de scenă și film, cu povestea lui Doaker despre istoria familiei care datează din vremurile sclaviei În piesă, el spune această poveste în timp ce stă la masa din bucătărie Filmul se întoarce la acele vremuri și îi prezintă pe actori drept proprietari de sclavi, sclavi, oameni ai legii și privitori, pentru a reprezenta povestea așa cum o povestește Doaker Povestea culminează cu fotografii ale unei mașini mocnite și cu mulți oameni care se uită grav la rămășițele ei, un semn al răzbunării de justiție efectuată împotriva fratelui lui Doaker în Distribuirea tuturor acestor figuranți pentru astfel de piese a adăugat, fără îndoială, la cheltuiala filmului; cu siguranță stilarea scenei pentru secolul al XIX-lea a costat mult și Care este plata? Secvența de fotografii care urmează împreună cu povestea lui Doaker nu conține nimic incitant vizual Experiența vizuală copiază grosolan cuvintele din text Piesa, desigur, necesită ca un public să-și imagineze aceste evenimente Dar obiecția mea față de această scenă este mai mult decât un apel evident la minunile imaginației teatrale Filmând trecutul într-un mod flashback, publicul pierde din nou din vedere acțiunea principală din bucătărie Impactul sclaviei asupra celor patru bărbați care stăteau în bucătărie la zeci de ani de la emanciparea lor este despre ceea ce este cu adevărat scena și, arătând trecutul, publicul pierde din plin impactul istoriei familiei asupra bărbaților din prezent Imediat înaintea acestei povești, bărbații au început să cânte în comun „O Lord Berta Berta O Lord”, un cântec în lanțuri pe care toți îl cunosc din diferite perioade la Ferma Parchman, penitenciarul din Mississippi Deoarece sclavia este moștenirea comună afro-americană, încarcerarea și munca forțată sunt experiența colectivă a tuturor acestor bărbați, tineri și bătrâni Și în timp ce stau într-o bucătărie, reuniți în marele oraș industrial Pittsburgh, experiențele lor împărtășite se transmit în casele din sudul rural Filmul nu reușește să surprindă fiorul și dinamica melodiei pentru că trebuie să trateze fiecare aspect care alcătuiește melodia separat și secvenţial Camera găsește mai întâi o față și o voce care începe să cânte, apoi se concentrează pe o mână care începe să lovească o furculiță de un pahar, A te face mare / apoi arată un picior care începe să calce pe podea Într-o reprezentație pe scenă, aceste activități separate au loc simultan Văzându-i pe toți cei patru bărbați pe scenă în același timp, este greu să știi cine începe melodia și cine face ce să adauge acompaniament Cântecul iese din nimic, produsul cântării în comun și construiește un crescendo minunat de mare putere și emoție care ating rădăcinile experienței afro-americane Spre deosebire de narațiunea sclavilor pe care o spune Doaker, acest moment realizează de fapt istoria în prezent, iar publicul este martor la durerea comună și legăturile comunale ale bărbaților După cum explică personajul titular în Black Bottom a lui Ma Rainey, „cânți pentru a înțelege viața” ( ) Acest cântec special nu prezintă o poveste, ci transmite o experiență și un mod de a trăi în lume, o acomodare și un răspuns la evenimentele din lume Dacă condițiile care au creat pentru prima dată un astfel de cântec au fost soarele fierbinte, picioarele de călcat și un șef de gumă, fervoarea care stă la baza spectacolului este o dorință nemuritoare de libertate Cântecul din Lecția de pian exprimă dorința de libertate sub raza captivității, care atinge tonul maxim când Berniece începe în sfârșit să cânte și să cânte la sfârșitul piesei Cântarea în acest fel seamănă cu dansul Juba din piesa anterioară, Joe Turner's Come and Gone, în care Herald Loomis se sparge într-un dans frenetic ca sub o speli stranie Teatrul ex-celează să arate întregul corp în spațiu și dorința de a depăși limitările corporale care îl leagă de pământ Racul și sala de clasă Consider că intenția științei este de a ușura existența umană â€”Bertolt Brecht, Galileo Ernest Lehman, producătorul adaptării cinematografice a filmului Who's Afraid of Virginia Woolf? De asemenea, și-a luat creditul pentru scenariul piesei lui Albee, deși dramaturgul a susținut că scenariul era doar al lui și că Lehman a adăugat doar o singură replică! În mod similar, producția de la HBO Films Wit ( ) îi oferă regizorului Mike Nichols și starului său , Emma Thompson, un merit pentru scenariu, chiar dacă filmul aderă îndeaproape la piesa câștigătoare a Premiului Pulitzer a lui Margaret Edson A susține că filmul este „bazat pe piesa lui Margaret Edson” sună puțin absurd când cuvintele aparțin aproape în întregime dramaturgului Cu toate acestea, folosind în esență același text, filmul face lucrurile cu totul diferit decât piesa de teatru Recenzând piesa din New Â¥>rk de la MCC Theatre cu nouăzeci și nouă de locuri din Chelsea, criticul Peter Marks a spus: „Este ca și cum stăm în camera de spital a lui Vivian, împărtășind încercările ei mai degrabă decât pur și simplu să le asist ” Prejudecățile lui Marks presupune că intimitatea este mai bună decât distanța, dar o prezentare narativă în sala de curs este pretenția operațională în piesa lui Edson, iar tehnicile extrem de teatrale fac de fapt un spațiu mare un loc preferat pentru spectacol Piesa ei îl împiedică pe spectator să se apropie prea mult de acțiune, iar separarea spațială produce tensiune, dar permite și camerei de teatru să respire și să rezoneze Dacă intimitatea ar fi singura virtute a inteligenței, atunci adaptarea televizată a lui Mike Nichols ar fi cu mult superioară oricărei posibile producții de scenă Filmul său străbate granițele intimității și invazivității într-un mod care distinge tematic filmul de piesă Povestea și subiectul piesei lui Edson ar putea, la prima vedere, să pară să o relege în intimitatea scenei mici Un profesor englez de literatură din secolul al XVII-lea, o femeie deloc plăcută, urmează opt luni de chimioterapie intensivă pentru a combate cancerul ovarian metastatic avansat și moare, previzibil și destul de nedramatic, la final Toate teatrele mari și mici de pe tot teritoriul țării au respins inițial piesa ca fiind prea mult „de-acum” Edson și-a scris piesa în , dar nu a fost produsă până când South Coast Repertory a pus-o în scenă în California la începutul anului Cine vrea să vadă o piesă despre can Racul și sala de clasă / cer? Majoritatea pieselor de teatru SIDA (cum ar fi Inima normală, As Is, The Bältimore Waltz, chiar și Îngerii în America) fac comerț cu isterie, homofobie, ultraj moral, discriminare, victimizare și protest Cat de tanar! Cât de nedrept! Ce tragic! Cancerul nu poartă nimic din acea sexyitate și, interpolând din Metafora lui Susan Sontag's Illnessas, există chiar un sentiment că irascibila profesor Bearing, de cincizeci de ani, merită boala mortală pe care o îmbolnăvește În cel mai bun caz, ea este, așa cum spune la începutul piesei, „un complice involuntar” ( ), iar asta nu sugerează o dramă convingătoare Sontag contrastează natura teatrală a lui Ð¢Ð' cu insidiozitatea prozaică a cancerului Prima boală își manifestă simptomele extern prin febră, obrajii înroșiți și tuse revelatoare Prin urmare, această boală, ca și SIDA, se pretează cu ușurință la reprezentări dramatice Nu există scenă a morții mai bună decât cea a Gretei Garbo în Camille, tearjerker a lui George Cuko, adaptată după La Dame aux camelias, un roman/piesă de la mijlocul secolului al XIX-lea de Alexandre Dumas^lf, când eroina se îmbrățișează iubitul ei pentru ultima dată Nicio astfel de scenă a morții nu i se potrivește profesorului Bearing în spirit Boala distruge organele interne și nu arată în mod explicit Când Dr Posner îi dă profesorului Bearing un examen pelvian, publicul descoperă „dimensiunea” problemei evaluând reacțiile fizice ale medicului la descoperirea masei tumorii din interiorul ei „Isus” este tot ce spune și „încearcă să se calmeze” înainte de a pleca repede, ceea ce face publicul să deducă că tumora este foarte mare ( ) Totuși, actrița nu are nimic de făcut pentru a transmite că ea Este extrem de bolnavă La jumătatea piesei, ea le conferă publicului: „Sunt nemișcat și arăt canceros Este nevoie de mai puțină actorie de fiecare dată” ( ) Ironia, recunoaște profesorul Bearing , este că tratamentul pentru combaterea bolii ei, un amestec experimental de hexaminafosfacil amestecat cu vinplatină, este ceea ce o face să se îmbolnăvească fizic Agenții chimioterapeutici îi distrug toate celulele care se reproduc și, prin urmare, o fac să vomite și să-și piardă pofta de mâncare și să precipite căderea părului , nu cancerul, o face să pară „bolnavă” Racul nu este nimic spectaculos, dar nici poezia metafizică a secolului al XVII-lea oferă puțin de văzut Sonetele Sfinte ale lui John Donne, specialitatea profesorului Bearing, necesită o lectură atentă și rigoare intelectuală pentru a fi înțelese Liniștea, subtilitatea și intensitatea lucrării par mai potrivite pentru o bibliotecă decât pentru un teatru Într-o scenă timpurie care revine la vremurile ei de facultate, Vivian îl vizitează pe profesorul Ashford, un savant important din Donne, în timpul orelor de serviciu Ashford critică lucrarea lui Vivian și atribuie greșelile din ea unei ediții defectuoase care folosea „punctuație isterică” Într-o frază de condamnare completă, Ashford adaugă: „Dacă intrați pentru asta ceva, vă sugerez să vă ocupați de Shake-speare” ( ) În timp ce această replică atrage râsul, atinge un punct important despre natura neteatrală a poeziei lui Donne și, prin extensie, piesa lui Edson Înțelepciunea nu oferă niciunul dintre spectacolele, bombastul și bătăliile unei piese bune de Shakespeare Un singur personaj domină o distribuție mică, interpretată de doar nouă actori Pentru a obține / Capitolul cea mai mare parte a spectacolului ar părea să ceară un public așezat aproape de scenă în atenția răpită de fiecare cuvânt În rezumatul ei grațios din „Death Be Not Proud” a lui Donne, Ashford discută despre subtilitățile punctuației și spune că o virgulă în rândul final – nu majusculele dramatice, punctele și virgulă și semnele de exclamare din ediţia inferioară – asigură semnificaţiile bogate ale poemului: „Nimic decât o suflare – o virgulă – desparte viaţa de viaţa veşnică Este foarte simplu într-adevăr Cu punctuația inițială restabilită, moartea nu mai este ceva de jucat pe o scenă, cu semne de exclamare Este o virgulă, o pauză” ( ) Și la fel, poate că poemul lui Donne rezonează cu semnificațiile piesei lui l d-son, care sugerează din nou o mică aventură, liniștită, contemplativă Scriind în American Theatre, Toby Zinman sporește evaluarea lui Peter Marks și concluzionează că Wit „este o piesă intimă, care necesită cel mai mic teatru și cel mai îndrăzneț dintre actori, dar este, paradoxal, o piesă care declin intimitate ” Nu văd deloc paradox în piesa lui Edson Piesa merită o scenă mare pentru a-și îndeplini traiectoria dramatică a propriului arc: de la mândru profesor la o femeie în poziție fetală; de la poezia metafizică la The Runaway Bunny; de la jocul de sabie verbal la simplitate și, în cuvintele lui Bearing, „bunătatea” ( ) Moartea se apropie, dar în pregătire pentru o imagine finală dramatică și foarte teatrală Dacă totul ar fi „mic” și „intim” în piesă, atunci ultimele momente ale morții lui Bearing și „învierea” ei nu ar avea un impact dramatic Zinman are totuși dreptate să spună că piesa lui Edson „declină intimitatea”, iar acesta ar trebui să fie un indiciu pentru producător și regizor despre cum să pună în scenă piesa O serie de strategii din piesă exploatează de fapt distanța dintre interpret și public: umor, narațiune, metateatralitate, structură episodică și o lipsă generală de suspans Sfârșitul piesei nu este niciodată pus în discuție Nu destinația, atunci, ci călătoria trebuie investigată Secvența de imagini din film produce un portret mult mai emoționant al bolii și morții decât acțiunea piesei Scenele flashback, de exemplu, juxtapun imediat tinerețea și sănătatea cu maturitatea și boala În film, tăieturile dintre cadrele cu Vivian și profesorul și mentorul ei EM Ashford o arată alternativ pe Vivian așa cum era acum treizeci de ani – o femeie tânără, oarecum stânjenită și sfioasă în fața profesorului ei și, în mod semnificativ, cu un cap de păr – și așa cum este în momentul actual – chel, în curs de tratament pentru cancer, prezent în scenă de parcă ar retrăi un eveniment din trecut Nicio tehnică similară nu este posibilă în teatru Vivian este întotdeauna cheală și trebuie să „acționeze” rolul lui seif mai tânăr De obicei, ea se desprinde de la stâlpul ei IV pentru a semnifica scene din momentele anterioare din viața ei Mai târziu, o scenă arată fascinația Vivianei pentru cuvinte și limbaj în copilărie Ea citește „Povestea iepurașilor Flopsy” a lui Beatrix Potter și îl întreabă pe tatăl ei, cititor de ziare, ce înseamnă cuvântul „soporific” Ca și în scena anterioară, scena alternează Cancer and the Classroom / între a-l arăta pe Vivian ca o fată tânără și ca o pacientă cu cancer chel Pentru a spori realismul în film, Emma Thompson nu mai joacă ambele roluri; un copil actor o portretizează în primii ei ani Piesa presupune ca rolurile Dr Kelekian și Mr Bearing să fie interpretate de același actor În film, Christopher Lloyd îl joacă pe doctor, în timp ce Harold Pinter, într-o apariție cameo, îl joacă pe tatăl lui Vivian Pe scenă, efectul unei actrițe mature, chiar chel, jucând o fetiță prezentă mai degrabă decât să reprezinte evenimente care au avut loc A avea același actor să joace rolul atât al doctorului, cât și al tatălui lui Vivian fără nicio încercare de a ascunde faptul, nu este un produs cu un buget redus, ci un dispozitiv conștient – face din scena o demonstrație, spre deosebire de o scenă captivantă în care tăieturile dintre imaginile de acum și de atunci atrag publicul în acțiune prin dramatizarea trecerii timpului În cele din urmă, două scene flashback cu profesorul Bearing în clasă, una în care predă, cealaltă în care cheamă studenții să elucideze poezia lui Donne, contrastează vremuri de încredere sănătoasă și disperare bolnăvicioasă Ultima scenă demonstrează și mai mult lipsa ei de compasiune față de elevii ei Prima este mai interesantă în timp ce stă în picioare și face o prezentare înaintea orei sale cu versurile proiectate de Donne pe ecran în spatele ei Ea lucrează la apogeul puterilor în acest moment și vorbește fără să beneficieze de note, un punct pe care fostul ei elev Dr Jason Posner îl subliniază într-o altă parte a piesei Brusc, un alt personaj intră în cursul hali, asistenta Susie Monahan, iar fotografiile încep să alterneze între Vivian ca profesor și ca pacientă cu cancer Susie intervine în flashback pentru a-l conduce pe profesorul Bearing la un alt examen cu raze X și, astfel, prezentul împinge în trecut Pe scenă, actrița care interpretează rolul profesorului Bearing trebuie să „acționeze” rolul de sănătate bună în timp ce apare în ținuta ei „canceroasă” (pălăria și halatul), în timp ce filmul juxtapune rapid lumile sănătății și ale bolii în cadre succesive, atunci și acum , pentru a proiecta un sentiment al deteriorării fizice și mentale a profesorului Bearing în timp Interpretată fără pauză, piesa durează aproximativ nouăzeci de minute Timpul de poveste este de opt luni, durata tratamentului experimental de chimioterapie, iar profesorul Bearing moare la scurt timp după ce a terminat doza finală de medicamente Filmul indică trecerea timpului arătându-o cu și fără păr și îmbolnăvindu-se progresiv și fragilă ca urmare a tratamentului ei Timpul liber pentru a îmbunătăți machiajul ajută la această progresie, dar cu siguranță nu există timp pentru asta în teatru Odată ce actrița care joacă rolul profesorului Bearing apare pentru primele ei replici din piesă, ea nu iese niciodată în afara scenei; ea este punctul central al fiecărei scene și nu iese niciodată Ea trebuie să se îmbolnăvească fără nicio asistență tehnică Timpul trece pe scenă prin narațiune și fără mijloace vizuale Povestea piesei nu este foarte dramatică și conține puțină acțiune Totul este o chestiune de rutină Ciclul de tratament de opt săptămâni urmează un model repetitiv: o săptămână în spital pentru tratament; o săptămână acasă pentru recuperare; două săptămâni libere; / Capitolul apoi repetă Este dificil să portretizezi singurătatea experienței clinice pe scenă Drama necesită oameni pe scenă, dialog și scene pentru a juca Timpul petrecut într-un spital este incredibil de singuratic, plin de timp liber din belșug când nu ai nimic de făcut și nimeni cu care să faci ceva La jumătatea piesei, profesorul Bearing transmite această experiență prin narațiune: „Dar fiindcă sunt un savant înainte de impresar, mă simt obligat să documentez cum este aici de cele mai multe ori, între punctele culminante dramatice Între ochelari” ( ) Ea continuă să descrie experiența de a aștepta la nesfârșit să se întâmple ceva sau să intre cineva în camera ei Ea le spune publicului: „Dacă aș scrie această scenă, ar dura cincisprezece minute Eu aș sta întins aici, iar tu ai sta acolo” ( ) Ea descrie, de fapt, o dramă, care nu poate avea loc și concluzionează: „Dar dacă crezi că opt luni de tratament pentru cancer sunt plictisitoare pentru public, gândește-te la felul în care te simți când joci rolul meu” ( ) Din nou, acest fragment de narațiune recunoaște mediul teatral și, mai degrabă intelectual și inteligent, cere publicului să-și imagineze o piesă care nu poate fi pusă în scenă (una în care nu se întâmplă nimic) Ea își cere scuze publicului cu asigurări că nu va continua în acest sens mult mai mult și, cu o clipă, adaugă: „Scuritatea este sufletul spiritului” ( ) Filmul, totuși, nu este constrâns să transmită trecerea timpului doar prin narațiune, prezintă aceeași secvență ca o voce off la o serie de imagini time-lapse care îl arată pe profesorul Bearing schimbând pozițiile în pat pe parcursul mai multor ore și chiar zile Foarte eficient, așadar, și foarte economic, aceste imagini evocă experiența singurătății, izolării și leneviei și È™tir empatie pentru Bearing ca pacient Fotografiile cu ea singură în pat din film o prezintă ca pe o victimă simpatică În piesă, ea pare să dețină foarte mult controlul ca manager de scenă, producător și vedetă a propriului spectacol După cum se arată mai sus, ea se referă chiar la ea însăși ca un „impresar” Cea mai mare diferență dintre film și piesă este că actorul principal formează o relație cu camera în primul și cu publicul în cel din urmă Profesorul Bearing se adresează publicului direct în piesă În film, Emma Thompson vorbește direct camerei și, în loc să se adreseze unui grup colectiv așezat într-un spațiu de teatru, se raportează la un public tăcut de unul, ochiul camerei care nu clipește Acest lucru creează efectul că actrița vorbește individual cu fiecare persoană care se întâmplă să se uite la film Capacitatea camerei de a se mișca în apropierea unui subiect produce o intimitate imposibil de realizat pe scenă Ca exemplu grafic, camera încadrează un prim-plan al profesorului Bearing în timp ce ea vomită într-o găleată de plastic galbenă și prinde ultimele urme de scuipat pe buze Adesea, camera se apropie prea mult de acțiune și astfel permite privitorului să vadă mai mult decât este confortabil să vadă Invazivitatea unei astfel de lucrări de cameră întărește caracterul invaziv al procedurilor clinice efectuate pe corpul lui Bearing și lipsa sentimentului uman și a respectului de către furnizorii de servicii medicale în a căror activitate Racul și sala de clasă / îngrijirea în care are încredere Istoricul medical, testele de laborator, razele X și RMN-urile îi fură pe Bearing de demnitatea și integritatea ei ca ființă umană, iar camera intensifică fiecare tranzacție apropiindu-se prea mult Însăși scena de deschidere a filmului stabilește tiparul folosit de-a lungul filmului Filmul transpune primele două scene din piesă cu diagnosticul brusc al doctorului Kelekian: „Aveți cancer” Scena în două filmări între medic și pacient trece între prim-planuri extreme ale fiecărui actor Fața lui Christopher Lloyd umple întregul ecran, ceea ce face ca declarația lui reală să fie mult mai ostilă și mai agresivă decât ar fi altfel În loc să filmeze scena astfel încât ambii actori să apară simultan, camera își asumă o poziție extremă chiar în fața feței fiecărui actor Camera este mult prea aproape pentru a fi luată în acțiune Scena devine o confruntare între doi doctori – unul de medicină, celălalt doctor în literatură engleză Amenințat de calmul și hotărârea profesorului Bearing, medicul descarcă întreaga terminologie și specificul bolii Bearing La rândul său, Bearing nu dă niciun semn de slăbiciune la auzul întregii puteri a verdictului lui Kelekian În timp ce ea se supune tratamentului de vindecare radical pe care îl propune medicul ei, imaginea vizuală, nu doar cuvintele în sine, indică faptul că un astfel de medicament ar putea fi extrem de dureros și s-ar putea să nu o ajute deloc În scena următoare, deschiderea piesei, Bearing povestește direct camerei, dar pe măsură ce ea vorbește, camera se apropie pentru un prim-plan din ce în ce mai strâns al ei Pe măsură ce se îmbolnăvește din ce în ce mai mult, camera îi surprinde buzele uscate, culoarea palidă a pielii și tenul slab la o proximitate mult prea apropiată pentru a fi confortabil pentru spectator Ca un offset, filmul încadrează și un moment de intimitate După toate micile nedreptăți de care suferă Bearing, asistenta ei își face timp până la sfârșit pentru a-și hidrata mâinile cu loțiune, un gest care cu siguranță nu va inversa efectele cancerului, dar stabilește o legătură umană care a lipsit în mare parte din acțiune Camera surprinde în mod eficient amabilitatea acestui gest de aproape, într-un mod care citește mult mai bine decât ar permite orice imagine de scenă Accentul pus pe prim-planuri și apropierea de acțiune oferă cu siguranță o vedere incomparabilă, dar camera oferă și o varietate de perspective complet străine experienței scenice În special, filmul folosește fotografii de la camera direct deasupra unor scene, astfel încât privitorul să privească direct de sus pe profesorul Bearing Nichols folosește această fotografie în cel puțin patru ocazii diferite, răspândite de-a lungul filmului, dar primul și ultimul caz merită menționate în mod special În cadrul examinării pelvine, dr Posner, tânărul sub tutela lui Kelekian, scoate etrierii de pe masă și îi cere lui Bearing să-și asume poziția ginecologică Realizând că trebuie să aibă o asistentă prezentă în timpul examenului, se grăbește afară și îl lasă pe Bearing într-o poziție destul de incomodă, dar menținută Fotografia trece la una direct deasupra ei și o încadrează / Capitolul trupul perfect răspândit pe masă Din nou, unghiul camerei transmite caracterul invaziv al procedurii și completează întrebările extrem de personale din istoria medicală precedentă scrise de Dr Posner În mod similar, la sfârșit, după ce Bearing încetează să mai respire, echipa de urgență Code Bine se grăbește din greșeală să o resusciteze Aceștia pun în aplicare întreaga putere a tehnologiei medicale, aplicând un respirator, un defibrilator și o presiune CPR, în timp ce un difuzor latră continuu mai multe comenzi și anunțuri În timpul acestui proces, camera trece din nou la o perspectivă deasupra capului Privind drept în jos, privitorul vede odihna calmă și pașnică a corpului lui Bearing zguduită și deranjată de personalul și tehnicienii frenetici ai spitalului Încă o dată, camera surprinde invazivitatea fizică violentă a procedurilor medicale efectuate pe corpul uman Una dintre puținele ori în care filmul arată întregul corp, această fotografie îmbină liniștea și pacea pe care moartea le aduce cu zgomotul frenetic al lucrătorilor spitalului și creează un final cu totul diferit de cel găsit în piesă Lipsită de flexibilitatea filmului de a vedea actrița de sus, scena necesită o soluție radicală la problema de vizibilitate a scenei finale Confruntat cu problema unui pacient pe moarte – vedeta piesei pe pat înconjurat de o mulțime de îngrijitori – dramaturgul optează să-l ridice pe actorul principal și să se îndepărteze de mulțime pentru a stabili echivalentul unui film de prim-plan Stând în josul scenei într-o vulnerabilitate corporală, silueta singuratică atrage toată atenția publicului Această mișcare de la sfârșitul piesei, în comparație cu imaginea finală din film, demonstrează o tehnică teatrală menită să ofere piesei o vizibilitate amplă pe o scenă mare Această piesă are multe astfel de dispozitive Stilul de prezentare de prezentare care îl definește pe profesorul Bearing ca narator pentru acțiunea piesei operează ca o idee dominantă pe tot parcursul scenariului Deoarece piesa recunoaște că este o profesoară de facultate cu voință puternică și stăpânită de sine, este firesc ca ea să țină prelegeri publicului La început, Bearing intră în timp ce luminile casei rămân aprinse, un dispozitiv care permite ambelor părți să se recunoască Acest dispozitiv teatral sincer semnalează, de asemenea, natura metateatrală a piesei, deoarece Bearing recunoaște că joacă un rol într-o piesă pe care a scris-o doar parțial Progresia bolii în sine, cancerul, structurează acțiunea în piesă În timp ce filmul creează o relație singulară între actor și un spectator individual prin intermediul obiectivului camerei, piesa creează oportunitatea actriței de a construi o relație cu un întreg public colectiv simultan O astfel de provocare necesită proiecție concentrată pe fiecare loc din teatru: față și spate, dintr-o parte în alta Aceasta înseamnă că stilul de joc pentru actrița în teatru trebuie să fie neapărat „mai mare” decât pentru actrița în rolul de film Actrița de pe scenă, cheală și purtând o șapcă de baseball, trăgând alături de ea un stâlp IV, le vorbește ca și cum ar fi elevilor de la ora ei de literatură din secolul al XVII-lea Audienta Racul și sala de clasă / vede pacientul cu cancer, dar aude discursul profesorului seif-încrezător, șlefuit și plin de spirit Wit sifonează melodrama victimizării și concentrează acțiunea într-o perspectivă clinică La câteva momente după prima ei intrare, Bearing alungă orice întrebare despre rezultatul piesei: „Nu este intenția mea să dezvălui intriga; dar cred că mor la sfârșit” ( ) Peter Marks, recenzentul New Yor/È› Times, a susținut că este o virtute să simtă că experimentează piesa mai degrabă decât să o privească, dar aceste tehnici de fapt distanță spectatorul de acțiune pentru a-l lăsa pe spectator să câștige perspectiva asupra a ceea ce este martor Bearing povestește ultimele opt luni ale luptei sale cu cancerul și prezintă scene din viața ei publicului pentru ca acesta să le analizeze Ea organizează această prezentare ca și cum ar face o prelegere pentru clasa ei, recunoscând că trebuie să-și condenseze povestea vieții într-un format de prelegere adecvat Ea termină primul ei fragment lung de narațiune spunând: â€œÐ“ÑµÐµ a avut mai puțin de două ore Apoi: perdea” ( ) Luminile casei se sting și începe prima scenă dramatică, dar Bearing continuă să povestească povestea ei și să-și monitorizeze starea de sănătate în declin pe tot parcursul piesei După ce a trecut printr-o altă baterie dureroasă de teste, ea remarcă: „Următorul meu rând ar trebui să fie ceva de genul acesta” ( ) Înainte de a cădea într-o ceață indusă de morfină aproape de sfârșitul piesei, ea declamă din nou situația pentru publicul ei: „Acestea sunt ultimele mele replici coerente IT trebuie să lase acțiunea profesioniștilor [ ] Nici măcar nu e timpul pentru o concluzie corectă” ( ) Stilul metateatral de prezentare al spectacolului permite spectatorilor să învețe ceva în timp ce sunt martorii piesei Așa cum insistența lui Ashford că poezia lui Donne rezistă „punctuației isterice” pentru a transmite un sens profund, tot așa și acțiunea piesei lui Edson rezistă să tragă de sforile inimii membrilor publicului, astfel încât ar putea descoperi semnificațiile din piesa Alternând între narațiunile oferite de actorul principal și scene dramatice, intriga este mai degrabă episodică decât liniară, un alt dispozitiv teatral pentru a împiedica publicul să fie cuprins de patosul căii inevitabile a cancerului Narațiunile lui Bearing denumesc fiecare scenă și drenează orice suspans cu privire la ceea ce se va întâmpla Astfel, scenele funcționează ca flashback-uri la ceea ce a fost deja scris Calitatea narativă a piesei pune totul la timpul trecut, un dispozitiv care răcește și mai mult acțiunea și o face mai disponibilă pentru digestia analitică Bearing prezintă prima scenă spunând: „ - nu uita niciodată când am aflat că am cancer” ( ) Apoi joacă – sau, mai degrabă, recenzează – scena în care dr Kelekian oferă diagnosticul informat al stării ei Fiecare scenă urmează exact acest format Încheierea unui discurs narativ al lui Bearing introduce întotdeauna scena dramatică care urmează De exemplu, ea anunță la începutul piesei: „De aceea am ales, pe când eram student al marelui EM Ashford, să studiez Donne” ( ) Scena arată pasiunea lui Bearing de poetă și, cu atât mai mult, de profesorul ei Mai târziu în piesă, Bearing prezintă un / Capitolul altă scenă asemănătoare: „Printr-o serie de flashback-uri, savantul senior [Bearing] le-a refuzat fără milă studenților săi smeriți atingerea de bunătate umană pe care o caută acum” ( ) Scena dramatică din urma acestei narațiuni continuă să-i arate pe profesor care manifestă dispreț față de studenții săi Într-un interviu cu Jim Lehrer, Margaret Edson a definit Wit ca „o piesă despre dragoste și cunoaștere Și este vorba despre o persoană care și-a acumulat o mulțime de abilități de-a lungul vieții, care se află într-o situație nouă în care acele abilități și capacități mari nu-i servesc prea bine Deci trebuie să se dezarmeze, apoi trebuie să devină studentă Ea trebuie să devină cineva care învață lucruri noi ” În lupta ei cu moartea și știința medicală, Bearing suferă o schimbare de rol „Odată am făcut predarea; acum sunt învățat”, observă ea ( ) Anterior, a studiat texte literare; acum ea însăși este textul studiului În scena extrem de teatrală la care am făcut aluzie mai devreme, Bearing ține cursuri în fața unui ecran pe care este proiectat unul dintre sonetele lui Donne La un moment dat, ea se mișcă direct în fața ecranului, astfel încât cuvintele textului să se afișeze asupra ei Medicii studiază și cercetează corpul ei așa cum obișnuia să cerceteze un text Ea devine literalmente un text de citit în cursul tratamentului ei „Acum știu cum se simte o poezie”, spune ea, prima ei concesie la empatie și semn că e cu adevărat pe calea spre a învăța ceva Aceeași hotărâre Bearing a aplicat-o bursei ei pe care o aplică acum și pentru poziția ei de pacientă cu cancer Insistența ei asupra dependenței de seif îi ține pe ceilalți la distanță, inclusiv pe public, și previne un răspuns emoțional la durerea și suferința ei în creștere Ea refuză să se vadă ca o victimă și întâlnește boala frontal, ca și cum ar fi un pasaj dificil al poeziei metafizice Dacă ar fi mai vul-nerabilă și mai puțin puternică și înțepătoare, nu ar putea suporta tratamentul experimental intens pe care îl primește „Dă-mi doza completă”, spune ea, „doza completă de fiecare dată” ( ) Capacitatea ei de a tolera și de a rezista unui astfel de tratament o separă de alți pacienți și o face o celebritate în secție După ce a supraviețuit la opt runde de chimioterapie, ea își dă seama că va fi publicată în reviste medicale de renume Dar Kelekian și Posner vor fi cei care vor aduna laudele în calitate de autori ai acestor articole, iar Vivian recunoaște că nici măcar nu va apărea în prinÈ›: „Articolul nu va fi despre mine, va fi despre mine ova-riesâ€ ( ) Ea nu va fi prezentă deloc Ea adaugă: „Ceea ce am ajuns să ne gândim ca mine este, de fapt, doar borcanul de specimen, doar mantaua de praf, doar bucata de hârtie albă care poartă micile semne negre” ( ) „Publicat și pierit”, glumește ea Racul este scuza pentru complot pentru a aduce o recenzie de-a lungul vieții Pauza, condiția este cea care îi permite lui Vivian Bearing să reflecteze asupra vieții ei Confruntă cu circumstanțe pe care nu le poate controla, Bearing își reevaluează viața și descoperă că acum este victima propriilor practici anterioare Toby Zinman subliniază Cancer and the Classroom / în mod calm, „Inteligenta este despre căutarea cunoașterii – în cercetarea medicală și în literatură ” Pentru a risca o altă metaforă, căutarea nemărginită a cunoașterii este cancerul piesei Potrivit Pamelei Renner , „Dacă există un răufăcător în Wit, nu este o persoană sau o instituție, ci o sete de cunoaștere, indiferent de consecințele umane Susie este [asistenta lui Vivian Onestitatea lui este cel mai apropiat lucru de eroism pe care îl admite drama lui Edson” ( ) Medicii cu siguranță nu sunt înfățișați ca niște niște icre și îngeri ai milei Explicând cu entuziasm interesul său intelectual pentru cercetarea cancerului către profesorul Bearing, Dr Posner descrie geniul reproductiv al celulelor bolnave drept „[i]mmortalitatea în cultură” ( ) Celulele canceroase, explică el, spre deosebire de celulele normale, nu se opresc niciodată din replicare și, în cele din urmă, își ucid gazda Dar, spre deosebire de bolile virale, cum ar fi SIDA, sau boli bacteriene, cum ar fi Ð¢Ð', celulele canceroase nu se pot răspândi și nu se pot transfera la o altă gazdă Celulele canceroase, în ciuda „nemuririi” lor, mor în cele din urmă împreună cu organismul gazdă Lipsa sociabilității limitează perfecțiunea bolilor Asemănările dintre profesorul Bearing și dr Posner întăresc paralelul dintre activitățile literaturii și știință Unul este un profesor de engleză, doctorat în vârstă de cincizeci de ani, în timp ce tânărul medic, fostul student al lui Bearing, este un cercetător înfocat în cancer Bearing remarcă asemănarea dintre ei, la sfârșitul piesei, deși o astfel de recunoaștere nu-i aduce niciun confort și doctorului i-ar putea păsa mai puțin Vede în el aceeași minte strălucitoare pe care o posedă ea însăși și aceeași lipsă de empatie față de ceilalți oameni „Nemurirea în cultură” profesională, desfășurată în sferele lor de influență, nu se extinde asupra nimănui altcineva și este destinată să moară și cu ei Amândoi, de asemenea, se bucură de disciplinele lor din cauza satisfacției intelectuale personale, mai degrabă decât pentru orice beneficiu pentru alți studenți sau pacienți Bearing, de exemplu, l-a ales pe Donne ca subiect pentru că el era cel mai dificil, l-a făcut pe Shakespeare să arate ca o grădiniță și i-a oferit ocazia „de a vedea cât de bun ești cu adevărat” ( ) Posner descrie clasa lui Bearing, una dintre cele mai grele de la universitate, ca fiind mai dificilă decât biochimia Posner a ales cercetarea cancerului pentru că a atras cele mai bune minți, s-a prezentat drept cea mai provocatoare arena intelectuală și a oferit cei mai buni bani de grant Ele plănuiește să-și facă un nume într-o zi, dacă poate supraviețui rundelor clinice (lucruri cu pacienții), înființând un laborator propriu Pentru amândoi, cunoașterea este hrana ego-ului care le susține propriile impulsuri profesionale După toate dispozitivele tehnice din piesa aluzivă a lui Brecht, apare o temă care să țină seama de Galileo În acea piesă, marele om de știință recunoaște în cele din urmă că s-a servit pe sine însuși în loc de umanitate Brecht își imaginează în mod strălucit corpulența în piesă și arată cum lui Galileo îi place o idee bună în același mod în care iubește o răță bună gătită Papa spune despre el: „Fie are mai multă plăcere în el decât orice om pe care l-am văzut vreodată Îi place să mănânce, să bea și să gândească În exces Se complace în gânduri! Nu poate spune nu unui bătrân / Capitolul Ð¸ vin sau un gând nou” ( ) Intelectul, potrivit lui Brecht, nu poate servi doar apetitului, ci trebuie să servească un scop superior pentru binele comun Deși nu este la fel de înaltă din punct de vedere politic sau motivată ca cea a lui Brecht, piesa lui Edson prezintă totuși căutarea exclusivă a cunoașterii, în detrimentul sentimentelor și emoțiilor umane și al grijii față de ceilalți, ca fiind periculoasă Critica literară a lui Bearing asupra operelor lui John Donne este analogă cu cercetarea asupra cancerului a lui Pos-ner Ea predă: „În poemele sale, dilemele metafizice sunt abordate, dar niciodată rezolvate Ingeniozitatea, virtuozitatea și un intelect viguros care se luptă cu cele mai înalte concepte: acestea sunt instrumentele inteligenței” ( ) Posner descrie inteligența lui Donne ca pe un puzzle care nu poate fi rezolvat, dar este foarte stimulant din punct de vedere intelectual: „Fascinant, într-adevăr Antrenament excelent pentru cercetarea de laborator Privind lucrurile la niveluri crescânde de complexitate” ( ) Făcând o coincidență explicită între cercetarea literară și cea medicală, Posner adaugă: „Când vine vorba de asta, cercetarea încearcă doar să cuantifice complicațiile puzzle-ului” ( ) Îndepărtând insistența lui Susie că îi ajută pe oameni cu munca sa, Posner replică: „Oh, da, salvez viața unui tip, iar apoi bietul slob este lovit de un autobuz!” ( ) Posner neagă că ceea ce face îi ajută de fapt pe oameni În laboratorul său, cancerul devine o problemă abstractă și mai degrabă inumană Sontag concluzionează Illness and Metaphor susținând că cancerul este locul de gunoi pentru o serie de temeri legate de cursul evenimentelor umane: „Viziile noastre despre cancer și metaforele pe care i le-am impus, sunt atât de mult un vehicul pentru marele insuficiențe ale acestei culturi: pentru atitudinea noastră superficială față de moarte, pentru anxietățile noastre legate de sentimente, pentru răspunsurile noastre imprudente și imprudente la adevăratele noastre „probleme de creștere”, pentru incapacitatea noastră de a construi o societate industrială avansată care reglementează în mod corespunzător consumul și pentru temerile noastre justificate cu privire la cursul tot mai violent al istoriei” ( ) Deși acest lucru a fost scris în , Sontag ar putea foarte bine să scrie aceeași concluzie astăzi Sentimentele noastre agresive cu privire la boală și comportamentele noastre ciudate față de cei suficient de nefericiți încât să fi dobândit-o provin dintr-un sentiment de neputință față de capacitatea noastră de a controla evenimentele din lume Aproape de sfârșit, Vivian spune: „M-am gândit că a fi extrem de inteligent ar avea grijă de asta Dar văd că am fost descoperit ( - ) Inteligența, sugerează piesa, va duce o persoană doar până acum Piesa lui Edson reamintește publicului că, chiar dacă suferința umană nu poate fi eliminată, rămâne un mandat de a acționa cu amabilitate față de cei pe moarte Pamela Renner o numește pe asistenta Susie Monahan eroică pentru că dă dovadă de grijă și compasiune față de Vivian în timp ce ea este pe moarte Vivian se grăbește să remarce că Susie nu este foarte inteligentă, dar când Vivian o sună, vine și oferă confortul necesar în momentele groaznice Pe măsură ce piesa avansează spre final, mici gesturi de bunătate încep să se strecoare în acțiune Înainte de scena în care Susie îi hidratează mâinile Vivianei, cele două femei, care într-adevăr nu au nimic în comun în afară de cancerul lui Vivian, se angajează într-o conversație liniștită și reconfortantă Cancer and the Classroom / în timp ce mănâncă popsicles reci (care calmează tractul digestiv al lui Vivian) În cea mai emoționantă scenă dintre toate, mentorul lui Vivian, EM Ashford, în vârstă de optzeci de ani, ajunge și se urcă în pat pentru câteva clipe, în timp ce o citește cu blândețe pe Vivian să adoarmă cu o poveste pentru copii Ea se oferă mai întâi să citească Donne, dar Vivian refuză Ea nu are nevoie să-l audă pe John Donne rezolvându-și problemele metafizice cu viața, moartea și viața veșnică Ea a trecut destul de mult peste astfel de preocupări mentale în acest moment și are nevoie acum de „simplitate” și „bunătate” ( ) În schimb, Ashford citește cartea pe care a cumpărat-o pentru nepotul ei mic, The Runaway Bunny Povestea este „o mică alegorie a sufletului” ( ), despre o mamă care jură să-și urmeze copilul oriunde s-ar ascunde Pe măsură ce Vivian revine la a doua copilărie în cele șapte vârste ale lui Shakespeare, The Runaway Bunny îl depășește pe John Donne Imaginea finală a filmului se îndepărtează dramatic de piesă În film, echipa Code Blue sosește în încercarea de a o reînvia pe Vivian, în cursul căreia îi rup rochia pentru a dezvălui sânii goi ai actriței Camera încadrează fotografia de la picioarele patului de spital și se retrage în timp ce vocea Emmei Thompson recită „Death Be Not Proud” a lui Donne, un final ironic având în vedere precedentul dur și dur tratament nepoliticos Accentuând ravagiile bolii și a instituției medicale împotriva ei, camera se uită la trunchiul ei nud, tăiat din cap, o invazie finală Scenariul dramatic are o cu totul altă direcție Vivian, după ce a murit și a îndurat atacul nedemn al echipei de urgență, se ridică din pat și se îndepărtează de mulțime în lumina reflectoarelor, în josul scenei În loc să audă poezia lui Donne, acțiunea ei înglobează fizic „Death Be Not Proud” în timp ce merge spre o lumină într-o căutare umilă a mântuirii și a grației Pe măsură ce se mișcă, își scoate șapca și brățara și își dezleagă rochiile Instrucțiunile pentru etapa finală scriu: „În clipa în care ea este goală și frumoasă, întinzând mâna spre lumină „Luminurile stinse” ( ) Inițial, Vivian a subliniat că ironia va juca o parte majoră a dramei, dar nu există nimic ironic în regia finală Nuditatea, de asemenea, dezvăluie actrița care joacă rolul victimei cancerului ca fiind sănătoasă și vibrantă Luminile se sting de îndată ce se dezbrăcă complet, dar imaginea trecătoare a vitalității reprezintă un ultim cadou pentru public, pe măsură ce actrița iese din rolul și costumul și împărtășește cu publicul aspirația pentru o viață spirituală veșnică Foarte simplu, foarte grosolan, foarte fără efort, acțiunile ei fizice interpretează poemul complex al lui Donne La urma urmei, nu a fost atât de greu Drumul către Rai SMUKOV: Oamenii cred că preferă să moară decât să se schimbe UPGOBKIN: Chiar crezi? Eu cred exact contrariul Prefer să ne schimbăm decât să murim Am fost ordonat să punem în mișcare chiar de Istorie, Vashka Când soarele iese, cerul se deschide, florile tăcute se răsucesc și se leagănă â€”Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Kushner, SLAVSl Cele mai cinematografice momente ale filmului HBO Angels in America au loc în genericul de deschidere înainte ca filmul să înceapă efectiv Cronometrat după partitura bântuitoare a lui Thomas Newman, spectatorul se îndreaptă spre nori într-un zbor înaripat prin America, cufundându-se sub ei intermitent pentru a vedea pe parcurs monumentul destinului manifest: Podul Golden Gate din San Francisco; Tabernacolul mormon din Salt Lake City; Arcul Gateway din St Louis; turnul Hancock din Chicago; clădirea Empire State din New York Camera se cocoță în sfârșit sub privirea îngerului de la Fântâna Bethesda din Central Park, care este și locul în care acțiunea revine în ultima scenă Parcă ar răspunde la apropierea privitorului, statuia geme și își întoarce capul Îngerul a aterizat Chiar dacă Angels in America există de mai bine de un deceniu, chiar dacă a câștigat Premiile Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ pentru cea mai bună piesă în și (câte unul pentru fiecare parte), Premiile Drama Desk, o serie de alte premii și Premiul Pulitzer pentru dramă în , majoritatea oamenilor cunosc acum piesa lui Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Kushner ca fiind un film din de Mike Nichols Partea întâi: Abordările mileniului a debutat pe decembrie , iar partea a doua: Perestroika a avut premiera săptămâna următoare Înainte de deschidere, Alex Abramovici a raportat în New Yorp Times că filmul „va fi difuzat și retransmis în peste de milioane de case, iar numărul de oameni care îl văd chiar în prima noapte ar trebui să depășească cu ușurință cei care am văzut piesa în cele câteva sute de producții de scenă nord-americane de când a fost deschisă acum ani” ( ) Piesa este produsă și astăzi în mod regulat de teatre profesionale regionale, grupuri de amatori și jucători din colegiu și universități, dar numărul de oameni care văd de fapt astfel de producții este minuscul în comparație cu publicul potențial de televiziune Meryl Streep, una dintre vedetele filmului, a făcut analogia cu Abramovici că „Este aproape ca și cum HBO ar fi decis că Scara spre Rai / Wooster Group [artiști de teatru de avangară care lucrează în Performing Garage de pe Wooster Street din New York] urma să traverseze America” ( ) Într-adevăr, Nielsen Media Research a raportat că , milioane de telespectatori au văzut prima ediție a miniseriei, devenind cel mai vizionat film realizat pentru cablu al anului Ca să nu te lași prea dus, nu trebuie trecut cu vederea că , milioane de oameni au văzut Survivor, reality show-ul de la CBS, în aceeași săptămână Totuși, o purtătoare de cuvânt a HBO a spus la acea vreme: „Acesta este doar începutul a ceea ce sperăm să fie o audiență enormă atunci când acest lucru se desfășoară într-un program agresiv” (Bauder) Reducend jocul de șapte ore la șase ore, HBO a împărțit fiecare dintre cele două părți în trei bucăți egale de aproximativ o oră fiecare și a reluat cele șase secțiuni individuale, numite capitole, în zilele următoare fiecărui episod în premieră A prezentat chiar și un maraton de șase ore din întregul proiect Una peste alta, într-o perioadă de treizeci de zile a fost posibil să vezi cel puțin un capitol din Îngerii în America în orice noapte Pedigree-ul filmului este fără reproș Kushner însuși a scris scenariul, iar Nichols, care și-a câștigat respectul atât din partea comunităților de teatru, cât și a filmului, a regizat o distribuție de stele cu Al Pacino, Meryl Streep, Emma Thompson, Mary-Louise Parker, Jeffrey Wright (singurul actor care au apărut în producția originală de pe Broadway), și cu apariții cameo ale lui James Cromwell, Michael Gambon și Simon Callow Ben Shenkman și Justin Kirk joacă rolul lui Louis Ironson și priorul Walter, cuplul principal, minunat și simpatic Este greu de imaginat o distribuție mai bună pentru orice producție și este ușor de înțeles cum filmul, procesat și conservat digital, va înlocui piesa ca o introducere la Kushner și munca sa DVD-ul va oferi un instrument de predare accesibil pentru piesa din ce în ce mai antologizată Deci, este ceva de câștigat văzând Îngerii în America în teatrul pentru care a fost conceput inițial? În „Notele dramaturgului”, care preced piesa în ediția publicată a Millennium Approaches, Kushner îl sfătuiește pe viitorul producător că „piesa beneficiază de un stil de prezentare redus, cu schimbări minime de peisaj și de scenă făcute rapid (fără întreruperi!), angajând distribuția, precum și reprezentanți – ceea ce face un eveniment condus de actori, așa cum trebuie să fie acesta ” El continuă cu afirmă că „momentele magiei [ ] trebuie să fie pe deplin realizate, ca bucăți de iluzie teatrală minunată – ceea ce înseamnă că este în regulă dacă firele arată…” ( ) Sărbătorind ficțiunea concepută pentru a mulțumi publicului de teatru, dramaturgul sugerează că ar fi în regulă dacă publicul poate vedea sforile atașate îngerului zburător (de asemenea, spune că funcționează mai bine dacă îngerul zboară), ceea ce este imaginea cea mai anticipată și uluitoare din piesă Prezentarea scenică care arată iluzia oferă cu onestitate publicului libertatea de a o accepta sau de a o respinge Cele mai simple metode produc cele mai puternice rezultate În analiza sa a stag-ului / Capitolul În timpul piesei, Arnold Aronson spune la fel când ajunge la concluzia că producțiile „de teatru dur” pe care le-a văzut, unele de către actori amatori pe o scenă goală, s-au dovedit adesea mai puternice din punct de vedere emoțional decât versiunile realizate în întregime ( ) În mod revelator și destul de surprinzător, el percepe Orașul nostru al lui Thornton Wilder ca antecedentul teatral al lui Kushner La un moment dat, în intervalul de zece ani dintre dramă și eventuala sa adaptare cinematografică, Robert Altman era programat să regizeze filmul Gordon Davidson, directorul artistic de multă vreme al Forumului Mark Taper din Los Am geles, i-a intervievat împreună pe Altman și Kushner la mijlocul anilor , când Altman era încă la robinet pentru a realiza filmul Despre acel proiect potențial, Kushner a spus cu insistență: „Vreau ca piesa să aibă o existență separată Nu vreau ca filmul să fie în vreun fel o înregistrare fidelă” (Davidson ) În ciuda acestui sentiment, scenariul lui Kushner și filmul lui Nichols sunt remarcabil de similare cu textele dramatice originale Fidelitatea dintre film și piesă există nu doar pentru că Kushner a fost autorul ambelor proiecte, ci și mai important pentru că piesa folosește elemente și tehnici cinematografice pentru efectele teatrale Oricât de multe obstacole au împiedicat realizarea filmului din cauza subiectului său „periculos” și „lurid” (homosexuali, boli, republicani), cel mai mare obstacol a constat în forma lucrării în sine și rezistența ei la adaptarea cinematografică În interviul său cu Gordon Davidson, Robert Altman a discutat despre textul dramatic al lui Kushner și despre provocarea de a-l adapta la un alt mediu: „Există o mare problemă cu el, deoarece a folosit multă tehnică de film în piesa sa și în scenă și se face așa Deci, când va fi tradus înapoi în film, dacă aș folosi asta, cred că am avea doar un film obișnuit” ( ) Dacă întregul film ar fi fost filmat din perspectiva îngerilor, de exemplu, ca în creditele de deschidere, atunci poate că ar fi apărut ceva complet nou, periculos și incitant Așa cum este, filmul rareori abordează îndrăzneala și pericolul epopeei istorice întinse de pe scenă ca un prevestitor, avertisment și rugăciune pentru viitorul țării și al întregii omeniri Ora este stabilită în ultimele trei luni ale anului și în primele două luni ale anului următor Un epilog duce piesa până în și discuții despre Gorbaciov și reforme și provocări pentru o nouă ordine mondială O mare parte a piesei se uită înapoi la începutul secolului al XX-lea (de exemplu, Insula Ellis, Revoluția bolșevică) și chiar mai departe: Joseph Smith și întemeierea Bisericii Mormone în secolul al XIX-lea; Rudele priorului Walter au cusut în Tapiseria Bayeux și vizitele ulterioare de către Prior (secolul al XIII-lea) și Prior (secolul al XVII-lea); rasism și sclavie Mai presus de orice, însă – și asta explică decorul special al piesei în istorie – acțiunea condamnă președinția Ronald Reagan ( - ) și indiferența cu sânge rece a administrației sale față de criza SIDA Refuzul președintelui de a recunoaște că ne- Scara spre Rai / ușurința și devastarea adusă de ea, susține piesa, au dus răul la egalitate cu aproape orice altă atrocitate, inclusiv Holocaustul, din secolul trecut Cu toată istoria răspândită înaintea lui, în special istoria americană a secolului trecut, Kushner a transpus tehnicile cinematografice pe scenă, un aspect care nu a fost neobservat de recenzentii din seara de deschidere Clive Barnes, recenzând în New Yor/È› Post, a observat că „simțul aproape cinematografic al intercalării și încrucișării” piesei este omniprezentă” („Angelically Gay”) \\\ Newsweek, Jack Kroll s-a mirat că piesa „se desfășoară departe în de scene care trec cu o viteză cinematografică de la emoții cu focalizare ascuțită la idei cu unghi larg” („Doliu”) La ce au răspuns acești critici au fost scenele multiple, adesea destul de scurte, care s-au reluat în mijlocul lucrurilor și apoi au trecut la o altă scenă, un alt loc, o altă dată înainte de a reveni pentru a relua discuțiile anterioare Trecându-se cu ușurință și lenede de la case funerare la cimitire la birouri la apartamente din Brooklyn și Manhattan la case din Salt Lake City, la tribunale, la promenade, în Antarctica, în cerurile de sus și în Raiul însuși, piesa are loc aici, acolo , și peste tot Scena răsturnează scena în timp ce dramaturgul își înșire intriga Deodată, Prior iese dintr-o scenă pentru a reprezenta ceea ce s-a întâmplat anterior într-o scenă flashback cu Îngerul Teatrul funcționează în mod normal într-un mod narativ și progresiv, acțiunea mergând înainte în timp Prezența în aici și acum, pe care o cere atât de multă dramă și pe care Aristotel o cere, Kushner o bate cu brio Acțiunea are loc oriunde spune că are loc Antarctica în care se retrage Harper ca o evadare nu poate fi altceva decât o scenă goală Filmul, printr-o schimbare pronunțată a luminii și sosirea ofițerilor de poliție, întemeiază piesa într-un loc recunoscut și explică faptul că Antarctica lui Harper este de fapt doar Prospect Park din Brooklyn și că halucinațiile ei au fost produsul disperarea ei, drogurile, deshidratarea și expunerea la frig Intriga piesei rezistă unei narațiuni simple cu un singur protagonist și, împrumutând din nou din istorie, prezintă un fel de intriga dublă iacobeană legată de SIDA și acte de trădare Anterior, Walter descoperă că are boala, iar iubitul său, Louis, incapabil să facă față urâțeniei situației, îl abandonează, forțându-l să-și găsească puterea de a supraviețui pe care nu știa că o posedă Roy Cohn, extras din figura istorică, află, de asemenea, despre diagnosticul său mortal în timpul acțiunii și, în cele din urmă, moare în partea a doua, părăsit de fiul său surogat și viitorul iubit, Joe Pitt, mormonul care se luptă cu probleme sexuale identitate care își părăsește în cele din urmă soția, Harper; iese la mama lui în Utah; și se angajează într-o aventură cu Louis, o scurtă legătură care leagă cele două comploturi Există, desigur, un înger, precum și un agent de voiaj imaginar care dirijează turul lui Harper în Antarctica și o fostă asistentă drag queen care îi slujește atât lui Prior, cât și lui Roy Un pacient trăiește; celălalt moare După ce a văzut ambele piese, John Simon a concluzionat în recenzia sa: „Fila finală- Ñ–Ð±Ð¾ / Capitolul leau implică o remisiune completă sau, în orice caz, ne neagă impactul dramatic necesar al morții lui [Prio’s]” („Geometrie îngerească”) Simon își dezvăluie apetitul pentru melodrama de nouăsprezece – la Camille, prin insistența sa asupra morții pentru a conferi sens evenimentului Impish, dar strategic, Kushner usucă lacrimile de pe patul morții jucând o glumă și dând scena obligatorie lui Cohn în spital Cohn, din cauza tuturor faptelor sale oribile, nu poate genera decât un pic de simpatie Dar, înfruntându-se cu vechiul său dușman, Fantoma lui Ethel Rosenberg, și pregătindu-se să obțină ultima sa evoluție, Cohn își preface propria moarte pentru a sparge fațada rece a lui Ethel, se ridică în pat pentru a se bucura că a păcălit-o, re -cade brusc, blestemă și moare brusc (pe adevărat de data asta!) Acest tratament al morții, oricât de ușor este, șterge orice pată morală despre cauza morții și orice atitudine înmulțumită cu privire la un sfârșit meritat Prior nu moare deloc În epilog, el își exprimă surprinderea că este încă în viață, dar se hotărăște să trăiască cât mai deplin cu orice timp îi este permis Piesa se termină, deci, nu cu o moarte finală, ci cu o afirmație pentru „[mai multă viață”, așa cum cere Prior (Perestroika ) Un astfel de sfârșit deschis este de acord cu această cronică a unei epoci istorice care atinge toată istoria cu speranță pentru anii următori Textul dramatic din Îngerii în America își proiectează imaginea unui public în moduri extrem de teatrale, dar împrumutate cinematografic, care îl deosebesc de eventuala versiune de film Un moment perspicu apare cu sosirea mult așteptată a Îngerului la sfârșitul Apropierii Mileniului În timp ce luminile își schimbă în mod ciudat culorile, un Prior, îngrozit, dar fascinat, gâfâie, „Ð˜Ð³Ñƒ Steven Spielberg” ( ) Este o replică amuzantă Prăbușirea iminentă a Îngerului prin acoperiș creează un adevărat spectacol de teatru (Dramaturgul îi sfătuiește pe potențiali producători să permită o săptămână de repetiții tehnice pentru acest efect singular!) Referirea lui Prior la Spielberg atrage atenția asupra faptului că ceea ce urmează va fi pur teatral și inventat; dar ce poate fi mai sincer pentru un public de teatru decât acea recunoaștere? Referința de la Hollywood cumpără și permisiunea publicului pentru ca momentul următor să eșueze Cum ar putea trucurile ieftine ale săracului teatru să rivalizeze cu eminența și efectele speciale ale unui regizor atât de mare ca Steven Spielberg? Acesta este un alt exemplu în care Kushner permite ca firele să apară pentru ca publicul să se relaxeze și să se bucure de simplu spectacol Kushner prezintă fantastica lui Prior! experiență în termeni cinematografici pe care publicul o poate înțelege și accepta Dacă supranaturalul ar fi vizitat, oamenii ar putea descrie acea întâmplare în termeni de filme pe care le-au văzut Nu este chiar atât de neobișnuit să descrii o experiență ca și cum ar fi într-un film După cum sugerează David Savran, o lectură a Îngerului trebuie să fie mediată de minunile tehnologice puse la cale de Hollywood ( ) ET a produs lacrimi, iar Întâlnirile apropiate ale celui de-al treilea fel au îngrozit milioane de oameni Filmele trăiesc în imaginație ca vise trezite și halucinații cu bilet Ei sunt in Stairway to Heaven / lume, și sunt reale Răspunsul iniţial al lui Prior la supranatural poate exprima scepticism umoristic, dar exprimă şi vechea suspensie teatrală a neîncrederii La fel ca Prior, care mai târziu devine profet, Harper spune: „Văd mai mult decât vreau să văd” ( ) Invocând și referințe la filme, Harper aude voci și vede viziuni cu bărbați cu cuțite pândind în apartamentul ei, care, susține ea, în mod greșit, a fost decorul pentru Rosemary’s Baby a lui Roman Polanski Când soțul Joe îi spune că se pot muta la Washington și să locuiască în Georgetown, ea nu se simte deloc în siguranță – acolo a fost filmat Exorcistul! Harper, mormonul cu valium care se află pe „[pragul revelației” ( ), se uită în ochii lui Prior într-o scenă de fantezie reciprocă la începutul piesei și spune, emoționant: „Adanc în tine , există o parte din tine, cea mai interioară, complet lipsită de boală Pot să văd asta” ( ) La rândul lui, Prior îi spune că este îngrozitor de nefericită și că este căsătorită cu un homosexual Aceste două profeții se dovedesc a fi adevărate În partea a doua, împreună în sala de diorame a Centrului pentru vizitatori mormoni, Harper și Prior urmăresc tabloul cu manechinii mormoni, dar îi văd pe Joe și Louis (care s-au angajat într-o aventură) pe scenă Ea încearcă să mângâie lacrimile lui Prior spunând: „Nu ar trebui să faci asta aici, acesta nu este un loc pentru sentimente reale, aici este doar ora poveștii, oprește-te” ( ) Ea încearcă să-i aline durerea lui Prior susținând că viziunile lui sunt „doar magia teatrului sau așa ceva” ( ) Dar teatrul este literalmente „locul vederii”, iar apariția elementelor fantastice definește pentru privitor adevărata magie a teatrului – evenimentele false, inventate și inventate cu bună știință reduc publicul la lacrimi sau hohote de râs cu hituri care ating adevăruri la un nivel profund care pot fi descoperite doar prin gratuitatea teatrului Falsitatea sa completă, care este sinceră, dezvăluie secrete ascunse Versiunea de film nu include referința Spielberg, iar elementul fantastic este în mare parte absent de pe scena dioramei mormone După cum este reconstruit în film, Joe, Louis și Prior nici măcar nu apar în acea scenă Filmul nu capătă nicio rezonanță din elementele metateatrale sau auto-referințe prezente în scenariul dramatic Într-adevăr, dacă în film s-ar păstra referința lui Spielberg, ar invoca o comparație între Spielberg și Nichols și ar acorda atenție faptului că aspectele supranaturale din filmul acestuia din urmă sunt într-adevăr destul de șchioape Cu toate darurile sale abundente ca regizor, inclusiv în special talentul său de a descrie relații umane nuanțate stratificate și împletite cu ironie și umor, Nichols nu a fost niciodată cunoscut pentru priceperea sa în departamentul de efecte speciale Slăbiciunea lui în acest departament este notabilă și critică în acest film În timp ce producția de scenă își atrage puterea din propriile sale clișee obosite și imitații năucitoare, care de multe ori stimulează și mai mult imaginația publicului, mandatul realist pentru film (camera a înregistrat acțiunea undeva!) și publicul de- Ñ–Ð±Ð³ / Capitolul dorința de efecte speciale grozave (cât de real arată?) – un standard stabilit de Spielberg și înfrumusețat de către Jerry Bruckheimeri ai industriei – creează așteptări pe care filmul pur și simplu nu le poate îndeplini În film, cartea uriașă de pe stâlpul ei care se sparge prin podea este doar o prostie; Distrugerea apartamentului lui Prior, când Îngerul izbucnește prin tavan, arată ca un model de jucărie cu fragmente de polistiren din ipsos și șipcă; Îngerul (Emma Thompson) este făcută pentru a arăta ca un pinup din anii , dotat cu o mașină de vânt pentru a-și menține părul într-o mișcare constantă în spate; trăsnetul pe care îl mânuiește arată ridicol; ea levitază pe Prior, flăcările le dezlipesc hainele și ei împart „orgasmele plasmatice” într-o altă întâlnire care este greu de urmărit fără să râdă Umorul face parte, cu siguranță, dar și publicul ar trebui să accepte ceea ce se întâmplă ca fiind sincer și sincer În partea a doua, când Prior urcă la cer, el urcă pe o scară cu flăcări mici (în formă de alephs) care emană de la fiecare treaptă În teatru, simplitatea acestui gest ar putea fi executată cu ușurință cu mare efect O scară de la scenă la spațiul de zbor de deasupra ar fi singurul lucru necesar pentru a transmite momentul Ar fi simplu, plin de umor, dar și profund afectiv, pentru că presupunerea publicului despre Rai este că este un spațiu nevăzut deasupra Totuși, acesta este un alt moment de fantezie nereușit din film, deoarece nu există o idee clară despre locația Raiului Scara arată brânză cu micile ei flăcări, iar fotografia care privește în sus arată stelele de deasupra și scara dispărând într-o perspectivă forțată într-un punct de dispariție inventat Da, publicul înțelege din punct de vedere intelectual că aceasta este „scara spre rai” a lui Prior, dar gestul amuzant nu deranjează simțurile vizual sau visceral O scenă cu putere emoțională din film fură direct din teatru Prior și Prior , fantome din strămoșii lui Prior, interpretate minunat de Michael Gambon și Simon Callow, îl vizitează pe moștenitorul supraviețuitor în pregătirea pentru incipienta regală a an-gelului Îl invită pe Prior să danseze și îl evocă pe Louis, iubitul lui Prior, ca partener spectral În timp ce cei doi dansează împreună, acest moment de fantezie este pus în scenă în termeni pur teatrali Fantomele stau de ambele părți ale fotografiei încadrate și fac un gest „în colaj” către Louis, care coboară de pe o scară curbată înconjurată de lumini „Ð³Ð¾Ñ€Ðµ și îi face semn înainte să i se alăture pe „ ringul de dans” al Priorului camera de zi Privitorul vede această scenă prin „arcul de prosceniu” din camera de zi alăturată a lui Prior Astfel, Prior, în patul său, se află aproximativ în poziția unui public de teatru și se alătură lui Louis pentru dansul lent pe „scenă”, ca și cum ar fi la sfârșitul unei măști încântătoare Stuart Scena ar fi imposibil de pus în scenă într-un teatru, dar se bazează pe tehnica și tradiția teatrală pentru un efect cinematografic minunat Este un camp, sigur, dar este și distractiv, emoționant și o privire a ceea ce ar putea fi o lume mai bună A fost momentul meu preferat din film După ce au urmărit câteva minute, fantomele se retrag, ultimul (Callow) spunând: „Al douăzecea Scara spre Rai / secolul Oh clar, lumea a îmbătrânit atât de teribil, teribil de” ( ) Pleacă, muzica se oprește brusc, iar filmul se întrerupe, fantezie peste, pentru a-l găsi pe Prior căzând la podea, din nou singur, înapoi în realitate, în apartamentul lui Principiul teatral conform căruia lucrurile sunt complet false, dar profund afective, se extinde și în domeniul caracterizării Kushner stipulează că opt actori ar trebui să joace toate cele douăzeci de roluri din piesă, necesitând astfel dublarea și triplarea părților Vederea unui actor jucând mai mult de o parte transferă atenția de la Identificarea actorului cu rolul și îndreaptă atenția spre funcția rolului Această tehnică teatrală celebrează și meșteșugul actoriei Când același actor îl joacă pe Joe și pe una dintre fantome, publicul obține o măsură comparativă a abilității actorului Îngerul care coboară din Rai căutând ajutorul lui Prior o interpretează și pe asistenta, Emily, care tratează boala lui Prior Actorul care îl interpretează pe fostul iubit al lui Louis, Prior, apare și ca bărbatul pe care Louis îl ia în parc, o tehnică care amplifică vinovăția și rușinea lui Louis pentru trădarea lui Dublarea, deci, funcționează atât pe plan teatral, cât și tematic Filmul urmează până la un punct strategia piesei de dublare teatrală și tematică Meryl Streep o joacă pe Hannah, dar ea o interpretează și pe rabin în scena de deschidere și mai târziu (ca și în piesă), Fantoma lui Ethel Rosenberg Jeffrey Wright, în rolul Belizei, joacă și rolul lui Mr Lies (ca în piesă) Emma Thompson, de asemenea, joacă rolul Îngerului, Emily și femeia din South Bronx, așa cum indică textul dramatic Dublarea se termină aici, totuși, cu aceste trei stele jucând mai multe părți În textul lui Kushner, actorii care le interpretează pe Hannah și Harper se dublează și în roluri bărbătești, cum ar fi Henry, doctorul lui Cohn și Martin Heller, oficial al Departamentului de Justiție Filmul îi atrage pe actori suplimentari James Cromwell și Brian Mar-kinson pentru a juca aceste roluri Streep este singurul personaj care încrucișează genul ca rabin în scena de deschidere și este foarte inventată până la punctul în care este de nerecunoscut Jeffrey Wright este făcut în mod similar pentru a fi nedetectabil ca același actor în ambele roluri Un public de teatru vede prin rolul actorului într-o reprezentație transparentă, în timp ce actorul de film construiește un spectacol opac în care publicul nu poate vedea sub machiaj Filmul neagă multiplele roluri ca un tribut adus actoriei bravura și, prin urmare, tamponează rezonanța tematică Comparațiile dintre rolurile dublate și triplate aprofundează caracterizările individuale, dar astfel de divizări nu sunt doar externe în această piesă Diviziunile dialectice în cadrul caracterelor evidențiază capacitatea de schimbare și creștere (sau decădere) în timp Și pe plan extern, în această piesă care detaliază grafic semnele și simptomele exterioare ale unei boli groaznice, concepția despre caracter ca fiind schimbător, nu fix, este unul dintre lucrurile care fac acțiunea tolerabilă Pe măsură ce acțiunea progresează, Prior, care inițial pare a fi cel mai slab personaj din piesă, câștigă putere în ciuda stării sale bolnave și devine cel mai curajos individ până la sfârșit Louis este un om bun și cinstit, totuși lașitatea lui îl duce în rătăcire aproape / Capitolul trădarea de neiertat a iubitului său Suferind de-a lungul timpului, adesea destul de umor și întotdeauna conștient, el își redescoperă capacitatea de bunătate la concluzie Harper, pe care Joe încearcă să o salveze prin căsătorie, se salvează în cele din urmă lăsându-l și evadează, nu într-o halucinație indusă de droguri, ci pe cerul prietenos într-un zbor de noapte către San Francisco Ea, care a evocat cele mai devastatoare imagini ale apocalipsei în piesă, vorbește pașnic și plin de speranță despre salvarea la bordul avionului ei jumbo Hannah, o mormonă de provincie din Utah, care își închide fiul când acesta își proclamă homosexualitatea și care mai târziu spune că mila este ceva ce pur și simplu nu are, se mută în New York și rămâne lângă fostul fiului ei -amantul iubitului, Prior, și își întărește coloana vertebrală Prin epilog, plasat cinci ani mai târziu, Kushner o descrie ca arătând ca un new-yorkez (cu alte cuvinte, ea ține un Ñ Ð¾Ñ€Ñƒ al Times și poartă o coafură și un halat scump și la modă) Roy Cohn, cel mai urât și mai detestabil personaj din piesă, exprimă dimensiunile dialectice complete ale fanteziei gay a lui Kushner, susținând strălucit că homosexualitatea este doar un labei folosit pentru a atribui un ordin politic al influenței politice Cea mai evidentă tehnică dramaturgică pe care Kushner o afișează pentru a reflecta eterogenitatea vieții este cea pe care o numește „scene divizate”, în care împarte scena în mai mult de o zonă de joc pentru a găzdui mai multe scene în același timp Recenziatorii au recunoscut acest dispozitiv ca un fel de film decupat pentru a trece cu ușurință de la acțiune de pe o parte a scenei la alta, fără o pauză de scenă între ele Totuși, diferența crucială este că tehnica scenei permite prezentarea simultană, în timp ce o tăietură de film se bazează pe secvența și juxtapunerea temporală a imaginilor Pe scenă, publicul vede totul deodată Kushner nu specifică cum să-și împartă scenele: între scena stânga și scena dreapta (similar cu un ecran divizat la film sau la televizor); sus și jos; jos stânga și sus dreapta; jos dreapta și sus stânga; deasupra si dedesubt El lasă acea provocare pe seama regizorului să o determine în funcție de funcția unei anumite scene La nivelul cel mai rudimentar, scenele împărțite oferă o separare spațială care semnifică locații distincte Telefonul caii dintre Joe din Central Park și mama lui, Hannah, din Salt Lake City este un exemplu ușor Joe stă într-o zonă a scenei și Hannah în alta și vorbesc între ei la telefon Deși publicul îi vede clar pe amândoi, se înțelege că nu se pot vedea și că sunt departe unul de celălalt Filmul, pe de altă parte, stabilește distanța prin tăierea de la o locație la alta și apoi tăind înainte și înapoi între cabina telefonică din New York și casa lui Hannah din Utah Aceeași tehnică este folosită într-o scenă ulterioară în care Prior sună la spital și vorbește cu Belize la stația de lucru Publicul scenic le vede pe amândouă în același timp, dar înțelege că personajele nu se pot vedea; convenția de film se deschidează înainte și înapoi între difuzoare pentru a stabili separarea fizică completă Diferitele scene divizate funcționează în câteva mai complexe și mai interesante Scara spre Rai / moduri de-a lungul piesei Având două scene simultan pe scenă, principiul dublării continuă, iar intriga dublă a piesei se împletește Scenele din ambele intrigi se desfășoară simultan simultan La începutul piesei, de exemplu, Louis își exprimă rabinului temerile că ar putea să-și abandoneze iubitul nou bolnav și diagnosticat Pe o altă parte a scenei, Joe se întoarce la apartamentul său de la una dintre numeroasele sale plimbări pentru a discuta cu soția sa despre posibilitatea de a se muta la Washington Amplasarea una lângă alta face imposibil să nu legați o scenă cu cealaltă Nu este nicio surpriză, atunci, când mai târziu Joe părăsește Harper și nici nu este de mirare că noul său iubit este Louis Publicul îi vede împreună în situații similare, deși nu interacționează, cu mult înainte de a se întâlni efectiv În mod similar, scena împărțită de mai târziu în actul îi prezintă pe cei doi cupluri, Harper și Joe din Brooklyn, Prior și Louis din Manhattan, care se confruntă cu întrebări dificile Într-una, Harper îl întreabă pe soțul ei dacă este sau nu gay În cealaltă, Louis întreabă dacă Prior l-ar urî pentru totdeauna dacă nu ar putea face față neplăcutului bolii lui Prior Astfel, la sfârșitul primului act, tema abandonului este clar stabilită în ambele intrigi și se pun urme pentru încurcăturile și frângerile care urmează Partea a doua continuă să arate paralele între intrigi pe măsură ce acțiunea începe să se rezolve În actul , scena , Louis încearcă să-și liniștească conștiința vinovată și să facă pace cu Prior Pe o altă parte a scenei, Joe îl vizitează pe Roy în spital și primește o binecuvântare de la bărbatul mai în vârstă ca fiul său surogat Fiecare scenă se termină într-o ceartă Neconvins de mărturisirea lui Louis că se simte negru și albastru în interior, Prior îi cere lui Louis să se întoarcă numai atunci când are „ceva de arătat” Imediat înainte de acest schimb, Joe îl înfurie pe Roy spunându-i că și-a părăsit soția pentru un bărbat Roy se dă jos din pat și scoate tubul IV din braț, un gest dramatic care țâșnește sânge abundent în cameră și arată cu siguranță multe Scenele divizate, de asemenea, se comentează efectiv una pe cealaltă într-o relație punct/contrapunct Roy îl băgăuiește pe Joe în cel de-al doilea act din Millennium App-aches într-un bar scump, cu o discuție paternică din inimă la inimă despre viitorul lui Joe În acest moment, motivele lui Roy, sexuale sau de altă natură, rămân neclare Abia mai târziu dezvăluie că are nevoie de Joe pentru a-și lua un loc de muncă la Departamentul de Justiție din Washington pentru a-l salva de la excludere Scena de lângă Roy și Joe în bar îl prezintă pe Louis și pickup-ul său făcându-se în Ramble of Central Park, un comentariu despre relația dintre mormonul naiv, tânăr și idealist și mentorul său manipulativ și egoist În partea a doua, Belize se referă la Joe drept „băiatul cu fund” al lui Roy Cohn ” El îi spune lui Louis: „Nu știu dacă domnul Cohn a pătruns mai mult decât sfincterul său spiritual Tot ce spun este că mai bine speri că nu există germeni GOP, Louis, „pentru că dacă există, ai înțeles” ( ) Scena din parc arată ce se întâmplă cu adevărat subtextual în decorul elegant al barului elegant Un exemplu și mai bun de o scenă care comentează o alta apare în partea Ñ–Ð±Ð± / Capitolul Unul (actul , scena ) când Louis stă într-o cafenea cu Belize și zdrăngănește la nesfârșit despre politică și America ca mijloc de a-și ascunde propria conștiință vinovată, în timp ce pe o altă parte a scenei, Prior este supus unui examen fizic în care se dezbrăcă pentru ca Emily să-și inventariaze rănile și starea fizică deteriorată În film, imaginile se concentrează pe examinarea fizică, în timp ce majoritatea discursului lui Louis este auzit ca voce off Acesta este singurul mod în care filmul poate face una dintre cele două scene Scena, însă, prezintă ambele scene în același timp În mod similar, o altă scenă divizată din partea Ttvo îi prezintă pe Hannah și Harper pe o parte a scenei din apartamentul din Brooklyn, iar pe Joe și Louis în pat împreună pe cealaltă parte, în locuința lui Louis din Lower East Side Hannah încearcă să-și mângâie nora, dar Harper trece de fapt granița dintre cele două scene și îi vorbește direct lui Joe, de parcă poate nu ar fi fost cu adevărat acolo, ci doar în gândurile lui În scurtul lor schimb (Louis doarme și nu o observă), ea îi spune soțului ei că nu-l poate salva pe Louis, așa cum nu a putut-o salva pe ea, deși de aceea a spus că s-a căsătorit a ei Scena vizualizează legătura psihică dintre ele și pune în scenă ceea ce nu poate fi văzut într-o prezentare obiectivă a unei realități emoționale Nu este surprinzător că această scenă este absentă din film În cele din urmă, și cel mai interesant, scenele împărțite amplifică acțiunea din piesă Piesa atinge un apogeu febril în Millennium Approaches (actul , scena ), în timp ce ambele cupluri se luptă pentru motivele despărțirii lor Este, după cum anunță Harper la începutul scenei, momentul adevărului, în care Joe dezvăluie că nu are sentimente sexuale pentru soția sa și pentru Louis States că trebuie să găsească o modalitate de a se salva (și de a părăsi relația cu Prior ) La sfârșit, Harper fuge din apartamentul ei cu Mr Lies în Antarctica și Louis iese pe ușă Filmul urmărește textul aproape textual într-o serie de tăieturi bruște de la o scenă la alta, apartamentul din Brooklyn și camera de spital a lui Prior Scena filmului funcționează prin juxtapunere secvențială: mai întâi unul, apoi celălalt Piesa, pe de altă parte, prezentând ambele scene simultan, sporește efectul dramatic După cum este scris, schimburile dintre o locație și alta sunt scurte și abrupte și se deplasează înainte și înapoi foarte repede În interpretare, actorii trebuie să-și ia indiciile de la actorii care joacă în cealaltă scenă În film, energia este produsă prin editare; actorii au jucat, probabil, fiecare scenă în întregime, iar apoi editorii de film și regizorul au făcut ulterior îmbinările adecvate pentru a promova tenorul emoțional din ce în ce mai mare al scenelor nou unite Rolurile dublate, caracterizările dialectice și scenele împărțite nu sunt doar tehnici de a uimi publicul, ci sunt mijloacele prin care dramaturgul ajunge la publicul său cu un mesaj Desigur, această operă epică se plimbă fără restricții acolo unde autorului îi place, dar Alisa Solomon preia un alt sens al „fanteziei”, ceea ce se referă la un anumit tip de compoziție muzicală „permite- Stairway to Heaven / pentru ca o serie de teme să se dezvolte contrapunctiv”, într-o „structură dramatică [care] este ea însăși plăcut polimorfă” ( ) Punerea în scenă a piesei, prezența sa fizică în timp și spațiu în fața unui public, dezvăluie semnificațiile sale stratificate la fel de sigur ca și cuvintele din text Tematic, piesa progresează dialectic printr-o serie de opoziții binare: libertate și responsabilitate, mișcare și stază, dragoste și dreptate Într-o serie de discursuri din partea întâi (act , scena ) care nu sunt în film, Louis articulează temele piesei și mișcarea sa fizică: In zilele de azi Fără conexiuni Fara responsabilitati Noi toti căzând prin crăpăturile care despart ceea ce ne datorăm înșine și si ce datoram lui Iove [â€¢â€¢â€¢] Țara liberului Casa celor curajoși [â€¢â€¢â€¢] [ ] Poate că suntem liberi Să faci orice Copii noii dimineți, minți criminale Egoist și lacom și lipsit de iubire și orb copiii lui Reagan Yiu'rc speriat La fel și eu Toată lumea este în țara liberului Dumnezeu sa ne ajute pe toti ( - ) În mijlocul haosului libertății care domnește pe Pământ, Îngerul coboară din Rai pentru a predica încetarea și staza Ființele umane, capabile de schimbări vaste, au acționat egoist și distructiv și au zguduit Raiul atât de tare încât Dumnezeu a plecat ― Fii liniştit Toii no more” este directiva de sus (Perestroika ) Libertatea, mișcarea, dorința umană au marcat corpurile victimelor în joc cu leziuni, diaree, sânge, crampe, febră, iluzii, dificultăți de respirație, pierderea mobilității, durere severă, oboseală și glande umflate Despre astfel de afecțiuni fizice nu se vorbește doar în detaliu, ci sunt prezentate pe scenă în tratamentele și reprezentările atât ale lui Roy, cât și ale lui Prior Dar, după cum spune Roy, „Durerea” nimic, durerea e viața” ( ) În mod uimitor, atunci, Prior refuză în cele din urmă cererea cerească de a rămâne nemișcat „Nu ne putem opri pur și simplu”, le spune el Îngerilor din Rai „Nu suntem pietre – progresul, migrația, mișcarea sunt modernitate Este animat, este ceea ce fac lucrurile vii Ne dorim Chiar dacă tot ceea ce dorim este liniștea, este totuși să ne dorim” ( ) El conchide aici, după cum va reafirma la sfârșit: „Vreau mai multă viață” ( ) Această căutare a vieții, căutarea de a împlini dorința nu este drăguță; este dezordonat, dar nu murdar, în timp ce Louis îi glumește pe Joe despre apartamentul lui Roy pune această căutare în termeni mai grafici, mai fizici, chiar fiziologici: „Aceasta este asta este sucurile gastrice, acestea sunt enzime și acizi, asta este intestinală este ceea ce este, mișcarea intestinală și carne roșie de sânge – asta miroase, asta este politia, Joe, jocul de a fi în viață Și tu gândești i / Capitolul esti Ce? Mai presus de asta? Mai sus viu este ce? Mort! In nori! Ești pe pământ, la naiba! Plantați un picior, stați puțin” (Mileniul ) O astfel de fizicalizare a spiritului uman se joacă frumos în teatru, nu pentru că teatrul este un eveniment viu, ci pentru că figura umană, expusă în întregime, este vulnerabilă, iar scena, plină de activitate fizică, este un loc de joacă de deÈ™ire Nicăieri acest lucru nu este mai evident decât în scena seducției dintre Louis și Joe din partea a doua, care definește o legătură erotică în termeni care sunt posibili doar într-un mediu teatral După o îmbrățișare, Louis descrie erotica mirosului: „Miros Este de dorit Avem cinci simțuri, dar doar două care trec dincolo de granițele ale noastre înșine Când te uiți la cineva, este doar lumină care sări, sau când o auzi, sunt doar unde sonore, aer care vibrează sau atingerea este doar furnicături ale terminațiilor nervoase Știi ce este un miros? [ ] Este făcut din moleculele a ceea ce miroși O parte din tine, acolo unde întâlnești aerul, este în aer” (Perestroika ) La fel ca mirosul de pâine prăjită proaspătă din True West, succesul acestui moment teatral necesită ca toți participanții – actori și publicul deopotrivă – să împartă același spațiu în același timp Este un moment interactiv care cere să vezi totul deodată simultan În cele din urmă, așa cum spune Belize despre cadavrul lui Roy Cohn, iertarea este locul în care dragostea și justiția se întâlnesc, punctul în care personalul salută politicul Faptul că Louis poate spune Kaddish-ul, rugăciunea pentru morți, la patul lui Cohn este un gest care încearcă să rezolve toate contrariile Scenele finale prezintă reconcilieri și despărțiri consecutive între personaje care au fost în dezacord pe parcursul întregii drame: Harper și Joe, Hannah și Joe, Prior și Louis Nu este un final fericit; sunt marcați și sunt schimbați și niciunul nu este implicat în aceeași relație la sfârșit ca și el sau ea la început Dar finalul este plin de speranță și dă motive să privim înainte cu optimism Ultimele rânduri ale lui Harper spuneau: „Nimic nu este pierdut pentru totdeauna În această lume, există un fel de progres dureros Dorim după ceea ce am lăsat în urmă și visăm înainte Cel puțin eu cred că așa este” (Perestroika ) Recenzia lui Frank Rich despre Abordările mileniului din a lăudat ideile din ea, dar a subliniat că viziunea dramaturgului asupra teatrului și utilizarea imaginativă a scenei oferă posibila salvare nu numai a teatrului ca instituție culturală, ci și a omenirii însăşi: „Dl Convingerile lui Kushner despre putere și dreptate sunt egalate cu convingerea lui că scena, și poate doar scena, este un spațiu suficient de mare pentru a găzdui totul, de la realism precis la halucinații suprarealiste, de la comedia neagră la revelația religioasă În Îngerii în America, o adevărată operă americană în insistența ei de a îmbrățișa toate posibilitățile în artă și viață, el face cazul spectaculos că toate pot fi aduse în fuziune într-o singură piesă” („Embracing All Possibilities”) Kushner face acest lucru nu construind o structură omogenă, ci creând o formă care lasă liber să se joace contrariilor În ciuda Stairway to Heaven / prezența lui Roy Cohn, pe care alte personaje îl citează drept unul dintre marii „făcători de rău” ai secolului al XX-lea și, în ciuda SIDA, ciuma timpului nostru, singurii ticăloși adevărați din piesă sunt obiceiurile de fiinţă şi moduri de gândire care au devenit prea rigide şi inflexibile Respingerea lui Kushner la aceste viziuni întărite despre lume prezintă o etapă plină de personaje care suferă schimbări și dezvoltă dorința de a se schimba, care descoperă părți din ei înșiși despre care nu știau că există la începutul piesei - toate într-un peisaj în care scenele joacă împotriva scenelor pentru a crea un tap-estry din tot ceea ce este uman posibil Triumfată ca o piesă de teatru SIDA, ca o piesă gay, ca o piesă politică, Îngerii lui Kushner în America, prin metodele sale de prezentare, invită un public, homosexual sau heterosexual, să se vadă ca parte dintr-un mediu divers și eterogen mulțime condusă de deÈ™ire: pentru viață, unul pentru altul, pentru orice Îngerii din America, cu povestea sa epică, construcția liberă, tehnicile teatrale îndrăznețe, personajele furioase (bune și rele), retorica furioasă, imaginile uluitoare și, în cele din urmă, mesajul plin de speranță, celebrează abundența vieții (și a teatrului) Concluzie Reînvieri Versus Remale Credința în creșterea viitoare a unui cinema artistic, pătrunzător și captivant emoțional nu este antagonistă unei credințe la fel de ferme în dezvoltarea viitoare a teatrului â€”Allardyce Nicoll, Film și teatru Spectacolele ulterioare „reînvie” piese vechi, dar regizorii „refac” filme, un r<>-oferă un reper de recunoscut pentru public pentru a evalua ri ri ciple El face un monolog și oferă informații importante despre trecut și despre femeia pe care a operat-o în spital, care nu au putut ieși în formă dialogică Beția lui îi oferă o scuză și o ieșire pentru a vorbi în limitele convenționale ale realismului Unul dintre aspectele noi ale piesei lui Mamet este că nu există deloc exp<>iție tradițională Primele trei scene joacă ca și cum ar avea loc simultan Acțiunea, așa cum este, nu se aprinde până la linia cortinei Romei pentru actul Mamet a studiat actoria la New York la Sanford Meisner's Neighborhood I'lay-house Vezi interviul cu Mamet în Henry I Schvey, „Celebrating the Capacity for Self-Knowledge”, Daniel Mamet în Coiwersation, ed Leslie ÐšÐ°Ð¿Ðµ (Ann Arbor: University of Michigan Press, ), – Întrebat despre pregătirea lui, Mamet a răspuns: „Am studiat la librărie Dar Casa de teatru de vecinătate a fost fondată pe învățăturile lui Statiislav-ski, care a fost foarte influențat de Aristotel: cea mai mare parte a sistemului Stanislavski este o estetică practică pentru actor bazată pe ideea aristoteliană de unitate” ( ) În epoca noastră modernă de astăzi, suntem condiționați să nu ne gândim la noi înșine ca ceea ce facem Suntem înclinați să ne păstrăm identitatea separată de statutul nostru de angajare O persoană este predispusă să spună: „Eu fac asta pentru a trăi, dar nu sunt cine sunt” o serie de jucători care fiecare pr -a susținut: „Sunt un jucător în NFL, dar asta nu sunt eu ” Campania, desigur, a promovat ideea că jucătorii sunt și soți activi, tați și participanți la comunitățile în care trăiesc Cel de-al doilea act al piesei „deschide” acțiunea în mod analog modului în care se presupune că filmele „deschid” acțiunea pieselor de teatru După ce a relegat acțiunea din restaurantul chinez într-o serie de trei dialoguri, fiecare limitat la o singură parte a scenei, biroul imobiliar cuprinde întreaga zonă de joc din actul și toate personajele sunt prezente Producția din de pe Broadway de la Bernard Jacobs Theatre, regizat de Joe Mantello cu spectacole de Alan Aida și Liev Schreiber, a folosit cortina din față pentru a face schimbarea explicită Al doilea act, răspândit pe întreaga scenă, părea aproape o piesă diferită Vizual, biroul în care are loc interogatoriul se află în sus Ușa de la birou este filmată și în sus, în majoritatea cadrelor După cum am susținut mai devreme, intriga este o scuză pentru i o / Note la paginile Ñ–â€”Ñ–Ð±Ð¾ ceva să se întâmple Iată, acel ceva se desfășoară în josul scenei în zona larg deschisă de birouri, în timp ce mașinațiunile complotului, ancheta penală se învârt în afara scenei și în mare parte din vedere Capitolul : A te face mare Vezi August Wilson, „I Want a Black Director”, New Yor!; Times ( sept ), sec I, (OP-ED) Nu sunt convins că trebuie să fii negru pentru a dirija piesele sau, mai radical, pentru a juca în ele În prezent, când actorii de culoare au la dispoziție relativ puține roluri bune, ar fi cel puțin un prost gust pentru actorii albi să joace astfel de roluri Același lucru este valabil și pentru directori Dar atunci când lupta grea pentru șanse egale și acces la toate părțile va fi câștigată, atunci va fi interesant să vedem căderea rasială în producțiile pieselor lui Wilson Interesant este că, în timp ce Wilson a fost criticat pentru insistența sa asupra negrilor să interpreteze și să-și regizeze piesele, nicio acuzație similară nu a fost percepută împotriva unui număr de dramaturgi albi și a oamenilor albi care de obicei își fac piesele Capitolul : Cancerul și sala de clasă Lehman a adăugat „Hai să mergem la roadhouse!” Scena roadhouse, ne amintim, a fost singura care nu era în piesă (deși dialogul vine încă din piesă) Aproape toate cuvintele din film sunt ale lui Albee Distincția dintre prezentare/reprezentare este una brechtiană În primul mod, actorul povestește o reprezentație la persoana a treia: „Atunci, ea a făcut asta â€ Publicul este conştient de actor şi de personaj în acelaşi timp În exemplul din piesă, actrița matură joacă și ea rolul de fetiță, ceea ce promovează un aspect de povestire Într-un mod reprezentativ, identificat cu stilul realismului, actrița „devine” personajul, astfel încât fetiței i se cere să joace rolul unei „fetițe” Capitolul : Scara spre Rai Nota lui Kushner, care amintește de nota regizorului și adaptorului Frank Galați din The Grapes of Wrath, indică o oarecare anxietate că tehnologia și spectacolul vor umbri actoria și, inferențial, textul dramatic În timp ce ambele piese pot fi „conduse de actor”, tipul potrivit de spectacol îi ajută să obțină statutul „epic” Influența lui Brecht asupra lui Kushner nu poate fi exagerată Kushner a studiat regia la Universitatea din New York cu Cari Weber, un fost protejat al lui Brecht și membru al Berliner Ensemble, căruia Kushner i-a dedicat prima sa piesă, A Bright Room Called Day Prietenul și colegul meu de la Societatea Eugene O’Neill, Daniel Larner de la Universitatea Western Washington, m-a avertizat cu privire la semnificația referinței Spielberg prin comentariile sale despre Listserv Societății Americane de Teatru și Dramă (ATDS) în Wor^s Cited Abmmoi'ich, Alex „Uraganul Kushner lovește Heartland ” Ne iu Yoif Times noiembrie , sec : + Albee, Edward Un echilibru delicat New York: Plume–Dutton Signet, Cui îi este frică de Virginia Woolf? New York: Signet–New American library, Îngerii în America De Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Kushner Dir Mike Nichols Perf Al Pacino, Meryl Streep Filme HBO Premiera decembrie „Anna Christie ” Dir John Griffith Wray Perf Blanche Sweet Ince Studios, Dir Clarence Brown Perf Greta Garbo MGM, Appia, Adolphe Actor – Spațiu – Lumină Trans Burton Melnick Ed rev New York: River Run Press, Aristotel Poetică Trans Gerald F Else Ann Arbor: Ann Arbor Paperbacks – University of Michigan Press, Arnheim, Rudolf Arta și percepția vizuală: o psihologie a ochiului creator Ed Rev Berkeley: University of California Press, Filmul ca art Berkeley: University of California Press, Subtiri vizuale png Berkeley: University of California Press, Aronson, Arnold „Design for Angels in America: Envisioning the Millennium ” Geis și Kruger – Artaud, Antonin Teatrul și Douhle-ul său Trans Mary Caroline Richards New York: Grove Press, Auslander, Philip Vioitate: performanță într-o cultură mediatizată New York: Routledge, Barnes, Clive „Angelically Gay despre degradarea noastră ” Rev of Angels in America De Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Kushner Dir George C Wolfe Perf Ron Liebman, Joe Mantello, Stephen Spinella, Kathleen Chalfant, Ellen McLaughlin Teatrul Walter Kerr, New York, New Yoif Post mai New Yoif Theatre Critics' Ret'iews ( ): Rev de Vestul Adevărat Perf Peter Boyle, Tommy Lee Jones The Public The-atre, New York New Yoif Post Dec New Yoif Theatre Critics' Ret'iews ( ): - / Lucrări citate „Theater Must Do What Theatre Does Best: Wow Us with Wonderment ” New York Post iulie , Barr, Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Acționează pentru cameră New York: Perennial Library – Harper and Row, Barranger, Milly S Teatrul: Un mod de a vedea li ed New York: Wadsworth, Bauder, David „HBO's Angels in America Seen by M ” Miami Herald Com decembrie decembrie Bazin, Andre Ð˜- Ð¸/ Este cinema? Trans Hugh Gray Voi Berkeley: University of Cali-fornia Press, Benjamin, Walter „Operă de artă în epoca reproducerii mecanice ” Illuminări: Eseuri și reflexii Ed Hannah Arendt Trans Harry Zohn New York: Harcourt, Brace and World, – Bentley, Eric „Lillian Hellman's Indiscretion ” Evenimentul dramatic: o cronică americană Boston: Beacon Press, – „Noua piesă a lui Tennessee Williams ” New Republic apr : – Bigsby, CWE David Mamet Londra: Methuen, Negru, David Magia teatrului: în culise cu actorii principali de astăzi New York: Macmillan, Bone, David W „Sea across the Footlights ” New York Times ianuarie , sec : Bottoms, Stephen J Albee: Cui se teme de Virginia Woolf? New York: Cambridge University Press, Teatrul lui Sam Shepard: State of Crisis New York: Cambridge University Press, Brantley, Ben „Afla cum este să fii cu adevărat fratele tău ” Rev de True West Perf Philip Seymour Hoffman, John C Reilly Circle in the Square Theatre, New York New York Times martie , sec E: + Braudy, Leo „Acting: Stage vs Screen ” Mast, Cohen și Braudy – Brecht, Bertolt Brecht despre teatru: dezvoltarea unei estetici Ed și trans John Willett New York: Hill și Wang, Galileo Versiunea în engleză de Charles Laughton Ed Eric Bentley New York: Black Cat–Grove Press, Brewster, Ben și Lea Jacobs De la teatru la cinema: pictorialismul scenic și filmul de lungmetraj timpuriu New York: Oxford University Press, Brietzke, Alexander K „Nimic nu este decât ceea ce nu este: Drama cehoviană și criza reprezentării ” Diss , Universitatea Stanford, Brook, Peter Spațiul Gol New York: Atheneum, Ușa deschisă: gânduri despre actorie și teatru New York: Pantheon – Random House, CÃ¢ine, Michael Actorie în film: An actors Take on Movie Maker New York: Aplauze, Cargill, Oscar, N Bryllion Fagin, William J Fisher, eds O'Neill şi piesele sale: patru decenii de critică New York: New York University Press, Lucrări citate / Cat un acoperiș de tablă fierbinte Dir Richard Brooks Perf Elizabeth Taylor, Paul Newman, Buri Ives DVD Warner Home Video, De Tennessee Williams Dir Anthony Page Perf Ned Beatty, Ashley Judd, Jason Patrie Music Box Theatre, New York martie Cavell, Stanley The World Vietued: reflecții asupra ontologiei filmului New York: Viking Press, Chaikin, Joseph Prezența actorului New York: Theatre Communications Group, Cehov, Anton Piese majore Trans Ann Dunnigan New York: Signet Classic – Penguin, Ora Copiilor Dir William Wyler Perf Audrey Hepburn, Shirley MacLaine și James Garner DVD MGM, Chubb, Kenneth și editorii revistei Theatre Quarterly „Metafore, câini nebuni și cowboy vechi: interviu cu Sam Shepard ” Marranca – Clum, John M Actor gay: homosexualitatea masculină în drama modernă New York: C lu -bia University Press, Clurman, Harold Anii fervenți: Teatrul de grup și anii treizeci Introducere Stella Adler New York: Da Capo, Coe, Robert „Saga lui Sam Shepard ” New Yoif Times Magazine noiembrie : + Dansul mortii De August Strindberg Noua versiune de Richard Greenberg Dir Sean Mathias Perf Ian McKellen, Helen Mirren, David Strathairn Teatrul Broadhurst, New York decembrie Davidson, Gordon „O conversație cu Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Kushner și Robert Altman ” Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Kushner în conversație Ed Robert Vorlicky Ann Arbor: University of Michigan Press, – Moartea unui vânzător De Arthur Miller Dir Elia Kazan Des Jo Mielziner Perf Lee J Cobb, Mildred Dunnock Teatrul Morosco, New York Dir Michael Rudman Perf Dustin Hoffman, Kate Reid, Stephen Lang, John Malkovich Teatrul Broadhurst, New York Dir Robert Falls Perf Brian Dennehy, Elizabeth Franz Teatrul Eugene O'Neill, New York De Arthur Miller Dir Alex Segal Perf Lee J Cobb, Mildred Dunnock, James Farentino, George Segal DVD Kultur, De Arthur Miller Dir Volker Schlondorff Perf Dustin Hoffman, Kate Reid, Stephen Lang, John Malkovich DVD Imagine, De La Fuente, Patricia „Edward Albee: Un interviu ” Conversații cu Edward Albee Ed Philip C Kolin Jackson: University Press of Mississippi, - - Cina cu prietenii Adaptare după piesa lui Donald Margulies Dir Norman Jewison Perf Dennis Quaid, Andie MacDowell, T>ni Colette, Greg Kinnear Filme HBO, Dolan, Jill „Subiectivitate lesbiană în realism: tragerea la marginile structurii și ideologiei” Feminisme interpretate: Teoria și teatrul criticilor feministe Ed Cazul Sue-Ellen Baltimore: Johns Hopkins University Press, – / Lucrări citate Eco, Umberto Numele Trandafirului Trans William Weaver New York: [ lar-court Brace Jovanovich, The Open Worf Trans Anna Cancogni Cambridge, MA: Harvard University Press, Edson, Margaret Interviu cu Jim Lehrer Ora știrilor PBS apr Spirit New Y>rk: Dramatists Play Service, Eisen, Kurt „O'Neill pe ecran ” Companionul Cambridge pentru Eugene O'Neill Ed Michael Manheim New York: Cambridge University Press, – Elam, Harry J , Jr „Dialectica lecției de pian a lui August Wilson ” Theater Journal (oct ): – Else, Gerald F Introducere Poetică de Aristotel Ann Arbor: Ann Arbor Paperbacks–University of Michigan Press, – Împăratul Jones De Eugene O'Neill Grupul Wooster Dir Elizabeth LeCompte Perf Kate Valk, Willem Dafoe The Performing Garage, New York Esslin, Martin O anatomie a dramei New York: Hill și Wang, Falk, Doris Lillian Hellman New York: Frederick Ungar, Fornes, Maria Irene Conduita Vieții Joacă New York: PAJ Publications, Galaè›i, Frank John Steinbecfs Strugurii mâniei New York: Dramatics Play Servite, Gates, Anita „Locuirea unui frate, onorarea altuia ” New Yoif Times august , sec (Televiziune): – Geis, Deborah R și Steven F Kruger, eds Apropiindu-se de mileniu: Eseuri despre îngerii în America Ann Arbor: University of Michigan Press, Glaspell, Susan Drumul spre Templu Londra: Ernest Benn, Fleacuri Piese de teatru de Susan Glaspell Ed CWE Bigsby , New York: Cambridge University Press, Glengarry Glen Ross Scenariul lui David Mamet Dir James Foley Perf Jack l cin-mon, Al Pacino, Ed Harris, Alan Arkin, Kevin Spacey, Jonathan Pryce, Alee Ifiltl-win DVD Artizan, De David Mamet Dir Joe Mantello Perf Liev Schreiber, Alan Aida Teatrul Bernard B Jacobs, New York Nașul, The Scenariul lui Mario Puzo Dir Francis Ford Coppola Perf Marlon Brando, Al Pacino, Robert Duvall, Abe Vigoda DVD Paramount, Gottfried, Martin Arthur Miller: Viața lui și Worf Cambridge, MA: Da Capo – Perseus, Fructele mâniei Bazat pe romanul lui John Steinbeck Scenariul lui Nunnally Johnson Dir John Ford Perf Henry Fonda Twentieth Century-Fox, Gurney, AR Sala de mese Piese de teatru adunate : rk: Vintage, Hellman, Lillian Șase piese de teatru [Ora copiilor, Zilele viitoare, Vulpile mici, Marșul pe Rin, O altă parte a pădurii, Grădina de toamnă} New York: Vintage–Random House, Hirschberg, Lynn „Just- Iigh-En rk: EP Dutton și Ð¡Ð¾ , Linney, Romulus Chilele Byron Ð†â€™Ð¸'Ð£' New York: Theatre Communications Grup, „O’Neill ” Southern Review (toamna ): - Singuraticii sunt cei curajoși Dir David Miller Perf Kirk Douglas Universal, Călătoria lungă spre casă Dir John Ford Prod Walter Wanger Fotografie Gregg Toland Scrie Dudley Nichols Perf John Wayne, Thomas Mitchell, Barry Fitzgerald, Ian Hunter, John Qualen, Mildred Natwick Artiștii uniți, Mamet, David Bivol american New York: Grove Press, Glengarry Glen Ross New York: Grove Press, Despre regie film New York: Viking-Penguin, Manvell, Roger Teatru și film: un studiu comparativ al celor două forme de artă dramatică și al problemelor adaptării pieselor de scenă în filme Rutherford, NJ: „Air-Leigh Dickinson University Press, Margulies, Donald Cina cu prietenii New Y>rk: Dramatists Play Service, Vedere nevăzută și alte piese de teatru [inel Ce este în neregulă cu această imagine? ( )] New Y>rk: Theatre Communications Group, Marks, Peter „Înțelepciunea ” Rev de Înțelepciune De Margaret Edson Dir Derek Anson Jones Perf Kathleen Chalfant Teatrul MCC, New York New Yoif Times sept , sec E: Marranca, Bonnie, ed American Dreams: Imaginația lui Sam Shepard New Y>rk: Performing Arts Journal Publications, Mast, Gerald, Marshall Cohen și Leo Braudy, eds Teoria și critica filmului b ed New York: Oxford University Press, McBride, Stewart „Sam Shepard: Ascultător și dramaturg ” Christian Science Monitor decembrie : Bi-B McCabe, Terry Dirijarea greșită a piesei: un argument împotriva teatrului contemporan Chicago: Ivan R Dee, McKevitt, Karen „Public de teatru: Live Is Still Better ” Scrisoare către editor New Yoif Times septembrie , Late ed , sec : Mellen, Joan Femeile și sexualitatea lor în noul film New York: Horizon Press, ! - Millennia Muzică și sisteme media Comunicat de presă „Concertul live Rolling Stones HBO folosește peste de canale de preamplificatoare Millennia HV- ” ianuarie ianuarie Miller, Arthur Toți Fiii Mei New York: Penguin, Moartea unui vânzător New Y>rk: Penguin, Lucrări citate / Moody, Richard Lillian Hellman: dramaturg New York: Iâ€™cgasus lÃ® rk: Limelight, Orlandollo, John O'Neill în film Rutherford, NJ: Fairleigh Dickinson University Press, Panofsky, Erwin „Stil și mediu în filmele ” Mast, Cohen și Braudy – Parks, Suzan-Lori The America Play and Other Worlp New Y>rk: Theatre Communications Group, Topdog/Unclerdog New York: Theatre Communications Group, Perez, Gilberto Fantoma materială: filmele și mediul lor Baltimore: Johns Hop-kins University Press, Phelan, Peggy Unmatfed: Politica performanței New York: Routledge, Phillips, Gene D Filmele lui Tennessee Williams East Brunswick, NJ: Associated University Presses, Lecția de pian Teleplay de August Wilson Dir Lloyd Richards Perf Charles S Dutton, Alfred Woodard VHS Hallmark Home Entertainment, Pinter, Harold „Scriind pentru teatru ” Complete Wo/fs: One New York: Grove Press, Conierații private Dir Christian Blackwood Moartea unui vânzător DVD Imagine, i / Lucrări citate Roșii Dir Warren Beatty Perf Warren Beatty, Diane Keaton, Jack Nicholson I'ara-mount, Renner, Pamela „Science and Sensibility ” American Theatre (apr ): – Bogat, Frank „Îmbrățișând toate posibilitățile în artă și viață ” Rev of Angels in America, Partea întâi De Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Kushner Dir George C Wolfe Perf Ron Liebman, Joe \lati-tello, Stephen Spinella, Kathleen Chalfant, Ellen McLaughlin Walter Kerr Theatre, New York, Ne in Yoif Times mai New Yoif Theatre Criticsâ€™ Reviews ( ): - „Shepard’s True West ” Rev de True West Perf Peter Boyle, Tommy Lee Jones Teatrul Public, New York New Yoif Times decembrie New Yoif Theatre Critics' Ret'iews ( ): Richardson, Robert Literatură și Film New Ybrk: Editura Garland, Rodenburg, Patsy Actorul Sgca ks: Vocea și interpretul New York: St Martin's Press, - Dreptul de a vorbi cu vocea New York: Routledge, Roudane, Matthew C „Death of a Salesman and the Poetics of Arthur Miller ” The Cambridge Companion to Arthur Miller Ed Christopher Bigsby New Ybrk: Cam -bridge University Press, – Savran, David „Ambivalență, utopie și un tip ciudat de materialism: cum îngerii din America reconstruiesc națiunea ” Geis și Kruger – Schechner, Richard „O nouă paradigmă pentru teatru în Academie ” The Drama Re-t'iew: The Journal of Performance Studies ( ): – Shawn, Wallace Jeliul desemnat New Ybrk: Noonday Press – Farrar, Straus și Giroux, Shepard, Sam Foolfor Love and Other Pies [Angel City, Geografia unui visător de cal, Acțiune, Cowboy Mouth, Melodramă, Sedus, Suicide in B-flat\ New Ybrk: Bantam–Bantam Doubleday Dell, - Răposatul Henry Moss; Eyesfor Consuela; Când lumea era verde: trei piese de teatru New Ybrk: Vintage – Random House, - O minciună a minții New Ybrk: New American Library, - Seven Plays [Buried Child, Curse of the Starving Class, The Tooth of Crime, La Turista, Tongues, Savage Love, True Wst], New Ybrk: Bantam–Bantam Doubleday Dell, - Simplu New Ybrk: Vintage – Random House, - Statele din Shocf FarNorth; Limbă tăcută New Ybrk: Vintage–Random House, - „Timp ” Marranca – - Mâna nevăzută și alte piese [Chicago, Mama lui Icarus, Operațiunea Side-winder și altele unsprezece] New Ybrk: Vintage–Random House, Simon, Ioan „Geometrie îngerească ” Rev of Angels in America, Part Two: Perestrofa De Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ Kushner Dir George C Wolfe Perf Ron Liebman, Joe Mantello, Stephen Spinella, Kathleen Chalfant, Ellen McLaughlin Teatrul Walter Kerr, New Ybrk, New Yoif Theatre Critics' Reviews ( ): Lucrări citate / „Switch-hitters ” Rev de la True West De Sam Shepard Dir Matthew Warchus Perf Philip Seymour Hoffman, John C Reilly Circle in the Square Theatre, New York New York din martie : Solomon, Alisa „Lupta cu îngerii: o fantezie evreiască ” Geis și Kruger – Sontag, Susan Boala ca metaforă; anei SIDA și metaforele sale New York: Picador – St Martin's Press, „Teatru și film ” Stiluri de voință radicală New York: Farrar, StrÃ¢ns and Giroux, Steinbeck, John Fructele mâniei New York: Penguin, Despre soareci si barbati New York: Penguin, Of Mice and Men [ediție de actorie] New York: Dramatists Play Service, Interludiu tare Adaptare după piesa lui Eugene O'Neill Continuitatea dialogului Bess Meredyth Dir Robert Z Leonard Perf Norma Shearer, Clark Gabie MGM, Acești Trei Dir William Wyler Perf Merle Oberon, Miriam Hopkins, Joel McCrea Samuel Goldwyn, Trei zile ale Condorului Dir Sydney Pollack Perf Robert Redford, Faye Dunaway Paramount, Adevăratul Vest De Sam Shepard Dir Robert Woodruff Teatrul Magic, San Francisco Perf Peter Boyle, Tommy Lee Jones Teatrul Public, New York Dir Gary Sinise Perf John Malkovich, Jeff Perry Teatrul Steppenwolf, Cilii cago Dir Gary Sinise Perf John Malkovich, Gary Sinise Teatrul Cherry Lane, New York Dir Alan A Goldstein Perf John Malkovich, Gary Sinise VHS Academy Home Entertainment, Dir Matthew Warchus Perf Philip Seymour Hoffman, John C Reilly Circle in the Square Theatre, New York Dir Gary Halverson Perf Bruce Willis Showtime, 'lÃ®ickcr, Patrick Secretele actoriei pe ecran New York: Routledge, Vardac, A Nicolae Etapă la ecran: Metoda teatrală de la Garriclè la Griffith New York: Benjamin Blom, Vogel, Paula Valsul din Baltimore Valsul din Baltimore și alte piese de teatru New York: Theatre Communications Group, Watt, Douglass Rev de Vestul Adevărat Perf Peter Boyle, Tommy Lee Jones Teatrul Public, New York New Yoif Daily News decembrie New Yoif Theatre Critics' Rei'iews ( ): - Watt, Stephen Postmodern/Dramă: citirea scenei contemporane Ann Arbor: versiunea liniară a Michigan Press, Westbrook, Brett Elizabeth „The Lesbian Vanishes: Lillian Hellman’s Adaptation of The Children’s Hour, ” Bright Lights Film Journal mai / Lucrări citate Cui îi este frică de Virginia Woolf? Dir Mike Nichols Prod Ernest Lehman Perf Elizabeth Taylor, Richard Burton, George Segal, Sandy Dennis DVD Warner Brothers, Dir Anthony Page Perf Kathleen Turner, Bill Irwin Teatrul Longacre, New Y>rk Wilder, Thornton Trei piese de teatru New York: Perennial Classics – HarperCollins, Williams, Tennessee Pisica pe un acoperiș de tablă fierbinte New York: New Directions, Joacă icgyy—icgyy Ed Mei Gussow și Kenneth Holdich Voi New York: Li-brary of America, „Trei jucători ai unui joc de vară ” Povești colectate New York: New Directions, „Lumea atemporală a unei piese de teatru ” Prefață la The Rose Tattoo Williams, Plays i ~! : - Wilson, august Garduri New York: Plume–Dutton Signet, Jitney New Y>rk: Overlook Press, Joe Turner's Come and Gone New York: Plume–Dutton Signet, Fundul negru al lui Ma Rainey New York: Plume – New American Library, „O notă de la dramaturg ” Seven Guitars New Y>rk: Plume–Dutton Signet, Lecția de pian New York: Plume–Dutton Signet, Șapte chitare New York: Plume–Dutton Signet, Două Trenuri Mergând New York: Plume–Dutton Signet, Wilson, Edwin Experiența Teatrală ytli ed New York: McGraw-Hill, Wit Adaptare după piesa de teatru de Margaret Edson Scenariul lui Mike Nichols și Emma Thompson Dir Mike Nichols Perf Emma Thompson Filme HBO Premiera martie Worthen, WB „Dramă, performativitate și performanță” PMLA (oct ): - Zinman, Toby „Boala ca metaforă ” Teatrul american (oct ): Index Teatrul american, America Play, The, Angel City, , , , Angels in America, , , – ; aderarea filmului la antecedentul dramatic, xiv; credite cinematografice ale filmului, ; Structura dramatică contrapunctică rezistă stazei, – ; despărțiri dialectice în caractere, – ; n -bling roluri în teatru și film, – ; provocare dramatică și vizuală, xvii; filmul împrumută tehnici din teatru, – ; Audiența HBO este mai mică decât omologul trei it-rical, - ; utilizarea imaginativă a scenei celebrează abundența vieții, - ; impresionant pedigree artistic al filmului, ; plot resists simple ntirrti-tive, – ; mandat realist al filmului, – ; scenele divizate ca tehnică dramaturgică, – ; scena ca loc de joacă al deÈ™ire, ; teatralitate, – , – ; teme de reconciliere și iertare, ; utilizarea elementelor şi tehnicilor cinematografice pentru efectele teatrale, – Anna Christie, – , Another Part of the Forest, Appia, Adolphe, Modele arabe ale complotului, Archer, William, Aristotel, â€” , I > I Â°> z ; structura dramatică, ; asupra caracterului ca acțiune obișnuită, ; pe comedie, , ÐŸ ; șase elemente de dramă, Vezi și spectacol Arkin, Alan, Arnheim, Rudolf, , , Aronson, Arnold, Artă și percepție vizuală, Artaud, Antonin, , , , , , , , ÐŸ Vezi și spectacol, punere în scenă Art of Dining, The, Ar Is, Asociația pentru Teatru în Învățământul Superior (ATHE), Astor Place Riot, – Aura, Auslander, Philip, xix, , , Antum n Garclen, The, Pa ck Bog Beast Bait, Baldwin, Alee, , , , BÄƒltimore Waltz, The, , , ÐŸ Barnes, Olive, , , Barr, Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ, Barranger, Milly S , ani Bazin, Andre, de ani Beatty, Ned, -Ÿ Beatty, Warren, - / Index Benjamin, Walter, xix, , , Bentley, Eric, - , , , Dincolo de orizont, Biblia, The, Bigsby, CWE, – Nașterea și după naștere, Black, David, , „Blue Skies”, , Bogdanovich, Peter, de ani Bone, David, de ani Bottoms, Stephen J , , , Bound Eastfor Cardiff xviii, , , , – , , ; prima piesă a lui O'Neill, , de ani Vezi și ciclul Glencairn Boyle, Peter, Brecht, Bertolt, xvi, xviii, , , , , – ; „Epic Theatre”, – Brewster, Ben Arhiva Teatrului Broadway, Brook, Peter, , , – Brooks, Peter, -Ÿ Brooks, Richard, xiii, , , – Bruckheimer, Jerry, Bryan, William Jennings, ani Bryant, Louise, – Burieel Child, , – Burton, Richard, xv, CÃ¢ine, Michael, , Callow, Simon, , Camille (La Dame aux camelias), , Camus, Albert, Catharsis, , Pisica pe un acoperiș de tablă fierbinte – , °> ' ÐŸ ; patul și dulapul de consolă vizualizați teme de viață, moarte și frica de intimitate, ; patul ca imagine centrală, fixă și sens al jocului, – , , , , ; Cărămida ca obiect pasiv al morții, - , -Ÿ ; Cod puritan, – ; compro- uniunea mised la încheiere afirmă viața și trăirea, ; dramatismul valorifică unitățile familiare, ; provocare dramatică și vizuală, xvii; feminizarea lui Brick asemănătoare cu eroinele sudice ale dramaturgului, ; filmul minimizează sexul, de ani; sfârșitul fericit al filmului de la Hollywood, de ani; influența Codului Hays asupra versiunii de film, xiii; Decizia lui Kazan de a „deschide jocul”, ; Maggie ca personaj titular și protagonist, – ; Maggie personifică forța vitală mântuitoare, - ; Maggie fură energia sexuală rezervată în mod normal eroilor masculini ai lui Williams, , de ani; mendacitatea ca mijloc de supravieţuire, – ; tema omniprezentă a morții, – ; Scena de confruntare pivotai se mișcă prin casă în film, – ; întrebări despre homosexualitate, – , –Ÿ ; extinderea scenică a filmului diluează puritatea jocului, – ; dorința sexuală ca antidot împotriva fricii de moarte, - ; decor ca cușcă, – ; Lui Williams nu i-a plăcut versiunea de film, de ani Cavell, Stanley, Cenci, The, Chaikin, Joseph, Chaney Jr , Lon, xvi Cehov, Anton, xviii, – , , – , , Cherry Lane Theatre, , Cherry Orchard, The, , Chicago, – Chilele Byron, de ani Copiii mării, Chiklren's Hour, The, - ; terminație artificială, ; drama promovează dorința de a vedea ceea ce nu poate fi văzut, xvii, , , – ; living elegant ca sediu al puterii, – ; claritatea filmelor, > - versiuni de film în comparație cu jocul, Index / – , – , , ; influența Codului Hays asupra versiunilor de film, XIII, – ; Karen și Martha ca victime, - de ani; Maria incită la acțiune, ; Doamna Tilford ca surogat tragic al publicului, - , -Ÿ ; problema căsătoriei iminente a lui Karen, neexplorată, - , -Ÿ ; calitatea milei, – ; tentaţiile puterii, – ; structură tipică de joc, ÐŸ ; dinamica performanței voyeuristice, – Chris Christophersen, de ani Christian Science Monitor, Cinema Vezi film Cirque du Soleil, Întâlniri apropiate de al treilea fel, Prim-plan, , , , , , , – Clum, John, Clurman, Harold, xi CoastalDisturbances, , Cobb, Lee J , Coe, Robert, , Conduct of Life, The, Cook, George Cram (Jig), , ÐŸ Coppola, Francis Ford, Ð¡Ð¾ÑÑ€Ñƒ, €” Vezi și filmul Cotvboy Mouth, , Cowboys and Cowboys # , , Cromwell, James, , Cukor, George, Blestemul clasei înfometate, , , - Dale, Jim, de ani Dansul morții, Darrow, Clarence, Darwin, Charles, Davidson, Gordon, Days to Come, „Death Be Not Proud”, , Death of a Salesman, – , , ” €” , ; Biff ca fiul strălucitor și fu strălucitor tura, ; Auto-revelația lui Biff validează experiența omului obișnuit, ; clădirea şi aruncarea, – ; secretul îngropat iese la iveală, ; imagine de scenă condensată din versiunea TV din , – ; adaptarea creativă a jocului la mediul de televiziune în , – ; provocare dramatică și vizuală, xvii; utilizarea dramatică a culorii în film, ; iluminare dinamică în film, – ; titluri provizorii timpurii, ; utilizarea expresionistă a roșului în film, – ; goluri între pereți, xv, , ; fidelitatea adaptării televiziunii la joc, xiii–xvi, ÐŸ ; intimitatea filmului, ; bloc de apartamente care se profilează soare, – ; abatere aparentă de la formula de joc bine făcută, ; refuzul de a crește ca temă majoră, ; rezonanța statică a imaginii centrale, – , ; tragedia omului care nu poate pleca, – , , Dennehy, Brian, – Desemnat Mourner, The, DeÈ™ire Under the Elms, Diderot, Denis, , – Sufragerie, The, Cina cu prietenii, Dionysius în , Regia, – – – €” Dolan, Jill, Donne, John, , , , – „Nu intrați blând în acest bine Night”, Douglas, Kirk, Drama Desk Awards, Duiiias/j/v, Alexandre, Dunnock, Mildred, Duvall, Robert, Drama: „hereness”, – ; rădăcini lingvistice, ; relația cu teatrul, xviii; proiectabil, , ; scene împărțite, – Vezi și teatru i / Index Drama Rei'iew, The, Dinamo, Eco, Umberto, ani Editare, Edson, Margaret, a definit Wit, Vezi și Wit Edtvard Albee: O călătorie singulară, Eisen, Kurt, Eisenstein, Elam, Elarry, Ellington, Duke, Emperor Jones, The, Empty Space, The, , , – ET, Exorcistul, The, Falk, Doris, de farsă, , de garduri, , , de ani fervenți, The, xi Field, Betty, xvi Film: avantajul materialității, xiii; audiența vede ceea ce vede regizorul, ; concizia împuşcăturii, ; limbaj și experiență comună, xii, – , ; complementar cu teatrul, xvi–xviii; llcxi-bility of editing, – ; arta narativă, , ; înlătură nevoia de realism în tlic-ater, ; â€œopening upâ€ o piesă de teatru, ; realiÈ™ti: imperative, – ; scară de performanţă, – ; segmente corpul uman, ; „atunci” și „acolo”, , – ; lumea este contingentă, , ; nic-dium lumesc, , , , – Vezi, de asemenea, [ >r<>-jectie; secvenţă Adaptare de film, xviii Filmul ca artă, Foley, James, xiv, , , Vezi și Glengarry Glen Ross Fool for Love, , Ford, Ioan, XIII, XVI Vezi și The Long Voyage Home (film) Foreman, Richard, ani Fornes, Maria Irene, de ani Paisprezece sute de mii, libere și clare, scene franceze, Freud, de ani GalaÈ›i, Frank, xvi, iSoni Galileo, – Gambon, Michael, , Garbo, Greta, – , Garrick, David, – Gem of the Ocean, Gest (și gest), , – , , , iii Vezi, de asemenea, Brecht, â€œEpic Theatreâ€ Gilman, Rebecca, Glaspell, Susan, , Glass Menagerie, The, Glencairn Cycle, – ; descrieri ale pieselor individuale, – , –Ÿ ; cticl-less sea voyage as existenÈ›ial sort, – ; funcţionează ca desene în linii pentru capodoperele ulterioare, , – ; partitură muzicală de voci distincte, ; numit ca atare, ; asemănare cu The Iceman Cometh, de ani; etapă echilibrează intimitatea și alicn-area, – ; direcțiile de scenă apelează la publicul cititor, , ÐŸ ; relația sinergică dintre film și teatru, ; darul teatral al sacrificiului, – , ; lucrează direct asupra emoțiilor, ; scris pentru teatrul proscenium, Glengarry Glen Ross, – , ; Liusi-ness World oferă metafore crude pentru interacțiunea umană, – ; caracterul ca acţiune pură, – ; compararea partiturii muzicale din film cu utilizarea muzicii în piese de teatru, – –Ÿ ; context pe scenă creat improvizativ, spontan, ; abateri ale adaptării cinematografice de la textul dramatic, xiv–xv; provocare dramatică și vizuală, xvii; capacitatea de editare oferă filmului flexibilitate, Index – ; filmul împrumută incitarea la -ment din tradiÈ›ional dramatic structura, ; filmul plasează acțiunea în context specific, realist, – , ; interacțiunea umană redusă la argumentul de vânzare, – , – ; intimitatea versiunii cinematografice remorcători la corzile inimii, – ; temă ironică a frăției, ; Vederea obiectivă a scenei prezintă vânzătorii ca șobolani de laborator în cușcă, - ; redați rezumate Ini comportamentul omului prin eliminarea acestuia din contextul realist, ; piesa nu conţine expunere, – ; jocul în joc mărește teatralitatea, ; complotează o scuză pentru ca ceva să se întâmple, – ; tranzactie de vanzare ca performanta ofera drame punctul culminant, ; a doua jumătate a filmului urmează îndeaproape actul al piesei, ; vânzarea mlaștinilor ca un comentariu crud și ironic asupra acțiunii tragice, – ; supraviețuirea celui mai apt prezintă subiecții simultan în spațiu omogen, Godfather, The, Grapes cfWrath, The, xvi, Great God Brown, The, Greenwich Village, , Griffith, DW, Ð¨ Grotowski, Jerzy, Group Theatre, xi Gurney, AR, , Gussow, Mei, - Hairy Ape, The, , – , – Hallmark Hali of Fame, , – Hamburg Dramaturgy, Harris, Ed, Hart, Moss, de ani Hauser, Arnold, xix, Cod Hays: grip de cenzură, xiii, – HBO, xiv, , , , , , – Heelela Gahler, de ani Helbrun, Theresa, de ani / Hellman, Lillian Vezi alto The Children's Hour Henric al V-lea, de ani Hepburn, Audrey, XIII, Histrionic, Hoffman, Dustin, xiv, , Hoffman, Philip Seymour, „Teatrul Sfânt”, , Spațiu omogen, xii, , , , Hopkins, Miriam, Comitetul pentru activități antiamericane ai Camerei- ceai, Howe, Tina, , de ani, Hurt, William, al -lea Ibsen, Henry, , Mama lui Icar, Iceman Cometh, The, xviii, , – Ile, Boala ca metaforă, , Imediat , , Moștenește vântul, În interiorul capului său, În zonă, aa, , , Vezi și ciclul Glencairn Intimitate, , , , , , , Lonesco, ; Irwin, Bill, -Ÿ Jacobs, Lea, Jagger, Mick, ani Jewison, Norman, de ani Jitney, – , Joe Turner’s Come and Gone, , , , Jones, Robert Edmond, , de ani Jones, Tommy Lee, ani Judd, Ashley, - -Ÿ Kauffmann, Stanley, , Kaufman, George S , XVI, Kazan, Elia, - , - , Keaton, Diane, - / Regele Hedley al II-lea, Regele Lear, – , Kirk, Justin, Knopf, Robert, xvii Kroll, Jack, , , Kushner, Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ: recomandă un stil de prezentare redus, ; influența lui Brecht, ÐŸ ; existența separată a piesei sale în afară de adaptarea filmului, Vezi aho Angels in America Loțiune Lady of LarhÈ™pur, yi Lahr, John, Lang, Stephen, xiv Laocodn, – ; coexistența lucrurilor, ; consecutivitatea vorbirii, Vezi și secvență; simultaneitate La Turista, , Defunctul Henry Moss, The, Lawrence, Jerome, ani Lee, Robert Edwin, ani Lehman, Ernest, , iSoni Lehrer, Jim, Lemmon, Jack, xv, – , Les Mizerabili, – Lessing, Gottod Ephraim Vezi Laocodn Lie of the Mind, A, , – , I Light, James, de ani Linney, Romulus, , Vulpile mici, The, Vioitate, , , , , , Lit'eness: Performance in a Mecliatizecl Culture, Lloyd, Christopher, , Lonely Are the Brave, Călătoria unei zile lungi în noapte, , , - Long Voyage Home, The (film), – , – , ; creează sentiment de daustn >-fobie, – ; sfidează drama „de deschidere”, , - ; se îndepărtează de materialul sursă, – ; dramatic și vizual Index provocare, xvii; intimitatea prim-planurilor, – , ; face declarație socială, – ; arată marinari în acţiune executând muncă, – ; unifică actul unic al lui O'Neill, XIII, Long Voyage Home, The, (piesă într-un act), , , – , – , Vezi și Ciclul Glencairn Ma Rainey's BlaclÈ›Bottom, , , , Minele Mabou, McBride, Stewart, McCabe, Terry, de ani McCarthy, Joseph, de ani McCrea, Joel, de ani McKellen, Ian, de ani MacLaine, Shirley, XIII, Mad Dog Blues, The, Magia teatrului, , – , , Magia teatrului: în culise cu Actorii principali de astăzi, Malkovich, John, xiv, , Mamet, David, de ani; pe caracter, ; despre pregătirea sa aristotelică ca actor, ÐŸ ; scrie câteva detalii în direcțiile de scenă, Vezi și Glengarry Glen Ross Mantello, Joe, ÐŸ Manvell, Roger, ani Marat/Sade, ÐŸ Margulies, Donald, , de ani Markinson, Brian, Marks, Petru, , , Mellen, Joan, de ani Mendes, Sam , ÐŸ Merchant of Venice, The, – Meredith, Burgess, XVI Metateatralitate, , – , Meyerhold, – , –Ÿ Mielziner, Jo, , Milestone, Lewis, xvi Index Millennia Music and Media Systems, Miller, Arthur, , ; compararea lui Salesman cu Glengarry Glen Ross, ÐŸ ; idee originală pentru designul scenei, Vezi și Death of a Salesman Mirren, Helen, de ani Dirijarea greșită a piesei, Mise-en-scenă Vezi spectacol Moliere, xviii, Montaj, , Moody, Richard, , de ani Moon of the Caribbees, The, , , ; elemente de dramă modernă, ; etape secțiune transversală a navei, Vezi și ciclul Glen-cairn Cod de producție de film Vedea Codul Hays Doliu devine Electra, , , de ani Teatrul de Artă din Moscova, Murphy, Brenda, - Muzeu, Numele trandafirului, The, Naremore, James, xviii Narativ Vezi film Nelson, Richard, de ani Noi critici, Newman, Paul, de ani Newman, Thomas, Nichols, Dudley, - Nichols, Mike, ; filmul nu poate <hipil i-cate dinamica etapei, – ; transpunerea pieselor de teatru în filme, xiii–xvi; efecte speciale slabe, – Vezi și Îngeri în America; Cui îi este frică de Virginia Woolf?; Spirit Nicholson, Jack, - „noapte, mamă, - „Fără capodopere”, Inimă normală, The, Norman, Marsha, de ani North, Alex, / „Notă de la dramaturgul, A” (Wilson), „Notă de explicație” (Williams), – Nuryev, Oberon, Merle, de ani Odets, Clifford, de ani Off-Broadway, – Despre șoareci și bărbați, xvi Despre regie film, O'Neill, Eugene, , , – , – ; prejudecată anti-teatrală, – ; ca actor, , ; piese experimentale, ; date de viață, ; portretizat în Reds, – ; modele recurente în piese de teatru, – ; revolt from the amateur theater, Vezi și Glencairn Cycle O'Neill, Oona, de ani O'Neill on Film, de ani Ușa Deschisă, The, Deschide Wo/f, The, Operațiunea Sidetuinder, Original, - Vezi și performanță; teatru Originea speciilor, The, Orlando, John, , Totunul nostru, , Pacino, Al, , , Page, Anthony, ÐŸ – Panofsky, Erwin, ani Papp, Joseph, Parker, Mary-Louise, Parker, Sarah Jessica, de ani Parks, Suzan-Lori, – Paradoxul actorului, The, ÐŸ Patrie, Jason, - -Ÿ Perez, Gilberto, , de ani Performance, – , – Performance Group, The, Perioada de grație, Phelan, Peggy, - ani / Index Phillips, Gene D , de ani Lecţia de pian, The, – ; celebrează capitalismul și stilul de viață american, – ; cântatul comunal și puterea acțiunii și imaginilor simultane, – ; drama aservirii, – ; provocare dramatică și vizuală, xvii; fabula jocului, – ; făcându-se „mare” ca îngâmfarea metafizică care rulează în toate piesele lui Wilson, – ; dramaturgului se abate de la textul dramatic, xiv-xv; Versiunea TV compÄƒreÈ›i la alte adaptări, ; Versiunea TV verifică pasivitatea acțiunii dramatice, – ; tratarea video vs stadiul istoriei familiei, Pinter, Harold, , Platon, , , , , –Ÿ „Notele dramaturgului” (Kushner), Plot, – , ; o scuză pentru ca ceva interesant să se întâmple, ; modele arabesc, catharsis, recunoașteri și inversări, Poetica, Polanski, Roman, Potter, Beatrix, Prezența actorului, The, Tehnici de prezentare, , , , ÐŸ „Principe of Coexpresibility”, Conversații private, Acțiune progresivă, , Proiecție: pe scenă și în film, – Vezi și regie Provincetown, MA, , – Jucători Provincetown, Provincetown Playhouse, – Pryce, Jonathan, Pudovkin, Premiul Pulitzer, , Radio Golf, Rashomon, de ani Readingfor the plot: Design and Intention in Narative, -Ÿ Realism, , – , , , , Recunoașteri (în intriga), , Crucea Roșie, Reed, John, – Reid, Kate, xiv Reilly, John C , Remakes, – Renner, Pamela, , Tehnici de reprezentare, , ÐŸ Inversări (în plot), , Reînvieri, – Rich, Frank, , Road to the Temple, The, Rodenburg, Patsy, Rolling Stones, The, Romeo și Julieta, Rosemary’s Baby, Rose Tattoo, The, Roudane, Matthew C , de formaliști ruși, Sartre, Jean-Paul, de ani Savran, David, Schechner, Richard, , , Schlondorff, Volker, xiv, , Schreiber, Liev, -Ÿ Scopes Monkey Trial, Pescăruș, The, - , Segal, Alex, „Realism selectiv”, Secvență, – , – Seven Guitars, , , Sex and the City, , Shakespeare, xviii, , , , , – , Shawn, Wallace, de ani Shearer, Norma, de ani Shelley, ani Shenkman, Ben, Shepard, Sam, de ani; împotriva stilizării, ; despre natura dublă a fraților, Index ; răzuirea scrisului până la os Vezi și Vestul adevărat Vedere nevăzută, Simon, Ioan, , – Simpatica, Simultaneitate, – , , , , , , – , , , , , , ; analogia mingii de base, ; analogie cu trei circ, Sinise, Gary, , Colegiul Smith (Northampton, MA), Solomon, Alisa, – Sontag, Susan, , ; piese de teatru nu pot fi făcute din filme, xi; relația dintre o lovitură și alta, – Soprane, The, Teatrul South Coast Repertory, Spacey, Kevin, , Spectacle, xii, – , , , , – , , – , tSoni; Desconsiderarea lui Aristotel, ; mise-en-scene, , – , , , ; elementul cel mai important, Vezi, de asemenea, Brecht, â€œEpic Theatreâ€ Spielberg, Steven, – , – Glencairn, Vezi și Ciclul Glencairn Stage to Screen: Theatrical Method from Garricf to Griffith, Stanislavsky, Konstantin, , , State, Bert, , ÐŸ Stările de șoc, Steinbeck, John, XVI Compania de teatru Steppenwolf, XVI, Stoppard, Tom, xix Strânge Interlude, , Strathairn, David, de ani Streep, Meryl, – , Tramvaiul numit DeÈ™ire, A, , , – Stil, Sinucidere în si bemol, Surt'it'or, vyp Dulce, Blanche, de ani Sylida, de ani / Îmblanzirea lui Shretu, The, Taylor, Elizabeth, xv, , – , Tennessee Williams și Elia Kazan: A Col-lahoration in the Theatre, – Teatru: artificialitate, , ; ca artă spaÈ›ial, ; publicul vede de la sine, – ; mai mare decât viața, – ; can't corn-pete with film's realism, ; complementar cu filmul, xvi–xviii, – ; moartea de, , – ; director ca gazdă de petrecere, – ; turnare dinamică dincolo de tip sau chiar specie, – ; empatie, – ; intrările și ieșirile determină unitățile de bază de acțiune, ; natura efemeră, xiii; exploatează limitări, – ; calități formale și valori intrinseci, xii; eşecul realismului, – ; „aici” și „acum”, - ; trecerea istorică către realism, ; figura umană ca obiectiv principal, – ; nevoia de a revendica tehnici cinematografice, – ; distincție ontologică, ; relatia cu drama, xviii, ; scară de performanţă compÄƒreÈ›i la film, – ; sugestivitate de mediu, ; virtuți tradiÈ›ionale reconsiderate, – ; „continuitate neîntreruptă” și „direcție ireversibilă”, - ; spectacole în întregime, , – , , Vezi și dramă; spațiu omogen; magia teatrului; performanţă; proiecție; simultaneitate; spectacol Teatru și Film, xvii Teatrul și dublarea sa, The, Theatre Experience, The, – „Teatrul cruzimii”, – „Teatrul imaginilor”, Theatre: A Wiy of Seeing, Theatre Guild, Teatrul lui Sam Shepard: State of Crisis, The, De la teatru la cinema: pictorialismul scenic și lungmetrajul timpuriu, / Index Teatralitate, , Aceste Trei, xiii, , , , ; viabil leÈ™inaÈ›i cuplu în triunghi heterosexual Iove, - Sete, - Thomas, Dylan, de ani Thompson, Emma, , , , , ! , , , Three Days of the Condor, – „Trei jucători dintr-un joc de vară”, Three Sisters, , –Ÿ „Lumea atemporală a unei piese de teatru, The” (Williams), Toland, Gregg, – , Tone, Franchot, xi Tooth of Crime, The, , , Topdog/Underdog, Fleacuri, True West, – , , ; provocare dramatică și vizuală, xvii; metaforele jocului au nevoie de spațiu deschis pentru a respira, ; istoric de producţie, – ; căutarea mântuirii, – ; scurtă scădere acordată producţiilor televizate, xiiiâ€” xiv, , â€” , ÐŸ ; simultaneitatea imaginilor stratificate pe scenă, – ; acţiunea directă seamănă cu partitura muzicală, – ; punctele de accentuare din text dezvăluie o teatralitate durabilă, , iii; marca de referință în cariera de dramaturg, – Ð¢Ñ–Ñ ÐºÐµÐ³, Patrick, – 'lÃ®inicr, Kathleen, ÐŸ A douăsprezecea noapte, Doi actori Shiikespeureirii, – Două trenuri în mers, , Unele Vanyci, , Unmatfed, – Mâna nevăzută și alte piese de teatru, The, Vardac, Nicolae, Vawter, Ron, ÐŸ Vigoda, Abe, Vogel, Paula, de ani Waitingfor Lefty, Walton, Ð¢Ð¾Ð¿Ñƒ, - Watch on the Rhine, Watt, Douglass, Watt, Stephen, Westbrook, Brett Elizabeth, Wharf Theatre, , Whatâ€™s Wrong with This Picture?, Whoâ€™s Afraid of Virginia Woolf?, – , ; provocare dramatică și vizuală, xvii; montaj și prim-planuri ale filmului subliniază inima emoțională a jocului, – ; fidelitatea adaptării cinematografice la joc, xiii–xvi; filmul deschide jocul de scenă, – ; Nick și Honey ca surogate pentru publicul de teatru, – ; drama de scenă primitivă contravine suspans-thriller-ul orbitor al filmului, – ; Dinamica shakespeariană a jocului imposibil de realizat în film, – ; subiectul jocului este spectacolul sau spectacolul, – ; subminează formula de joc bine făcută, – Wilder, Thornton, – , ' ^ Williams, Tennessee Vezi și Cat pe a Acoperiș de tablă fierbinte Willis, Bruce, Wilson, August, pledează pentru un teatru negru, iSoni; credo artistic, Vezi și Lecția de pian Wilson, Edwin, - Wilson, Robert, ani Wit, , – ; aderarea filmului la antecedentul dramatic, xiv; cancerul nu este un subiect inerent teatral, – ; pacient cu cancer (Profesor Bearing) ca text de studiu (cercetare), ; precauţie împotriva urmăririi cunoaşterii în detrimentul sentimentelor faţă de ceilalţi, – ; declină intimitatea, ; ad- Index / i ţinută şi naraţiune în teatru, – ; Poezia lui Donne mai potrivită pentru bibliotecă decât pentru teatru, - ; <lra-matic and visual challenge, xvii; tehnicile filmice proiectează dctcrioarea fizică și suferința de-a lungul timpului, – ; film mai intim decât jocul, ; invazivitatea camerei în film VCR-sion, – ; prezentarea-sala de curs ca vanitate stilistică, ; limitele spiritului, - Wood, Ron, ani Woodruff, Robert, Wooster Group, The, , World Trade Center, – Worthen, WB, - Wright, Jeffrey, , Wyler, William, xiii, – Nu poți să „I'ukc It with You”, Zinman, Toby, , - 